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Kazimierz Żygulski w swoim znanym studium socjologicznym komizmu stwierdza, 
że „potoczna obserwacja współczesnego życia politycznego, działalność instytucji, 
organizacji i grup politycznych oraz reprezentujących je osób, a także funkcjonowanie opinii 
publicznej zainteresowanej sprawami politycznymi uczy, iż komizm w tej dziedzinie odgrywa 
rolę ogromną”. Zdaniem tego autora, komizm taki jest podstawą bytu szopki, farsy i kabaretu 
politycznego! ; 

Tematyka polityczna, w tym satyra o takim charakterze, pojawiła się i znalazła swoje 
miejsce w kabarecie bardzo szybko, zaraz po wyodrębnieniu się tej dziedziny sztuki. 
Ta tradycja została też przyjęta przez polskie kabarety powstające na początku XX w., 
a następnie twórczo rozwinięta poprzez wypracowanie oryginalnych form, jak i specyfiki, 
wynikającej z uwarunkowań społeczno-politycznych czy historycznych. Imponujący jest też 
dorobek radia i telewizji w zakresie audycji opartych na komizmie, gdyż media 
te od początku funkcjonowania zaadaptowały do swoich warunków tego typu twórczość, 
sprawnie rozwijając własne formy i gatunki. 

Periodyzacja dziejów polskiego kabaretu wykorzystuje cezury przełomów polityczno- 
społecznych, wyznaczających kontekstowe ramy jego funkcjonowania w poszczególnych 
okresach. Ponadczasowość w obrębie komizmu jest raczej domeną humorystyki, satyra 
natomiast w większości przypadków ma charakter doraźny, co nie wyklucza oczywiście 
zarówno długotrwałego oddziaływania tekstów satyrycznych, jak i utraty walorów 
komicznych przez artystyczne przetworzenia humorystyczne. Twórczość komiczna (w tym 
kabaretowa), zwłaszcza satyryczna (szczególnie z odniesieniami do polityki), w znacznym 
stopniu formatowana jest przez przypisane do miejsca i czasu uwarunkowania systemowe, 
ale też na zasadzie zwrotnego wektora, charakteryzuje ten system, dostarczając o nim 
określonych informacji. W przypadku satyry kluczowa jest też postawa jej autora, który 
powinien wspierać lub zwalczać, w pewien sposób określać się po którejś ze stron. Może 
on jednak z jakichś względów rezygnować z tego typu zaangażowania i przesuwać się 
na niejednoznaczne pozycje humorystyczne. Takie wybory, mające swoje wewnętrzne, 
ale i zewnętrzne przyczyny, zostają odzwierciedlone w twórczości, co również składa się 


na wartość informacyjną o realiach, w których funkcjonował autor oraz jego utwory. 





! K, Żygulski, Wspólnota śmiechu. Studium socjologiczne komizmu, PIW, Warszawa 1985, s. 151. 
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W przypadku kabaretu zazwyczaj składają się one na program, stanowiący ulotny dokument 
swojego czasu. 

Jak pisze Michael Fleischer, „fakt nieprzywiązywania wagi (w sensie kulturowym) 
do gromadzenia tekstów kabaretowych uwarunkowany jest bez wątpienia pozycją peryferyjną 
oraz granicznym charakterem gatunku (...). Związane jest to również z regułą wartościowania 
dzieł sztuki, panującą w naszym kręgu kulturowym, gdzie wyróżniana jest sztuka wysoka 
iniska, a określone zjawiska, w tym kabaret, traktowane są jako nieistotne 
(w >>postępowych<< kręgach badaczy jako mniej istotne). (...) Do tego dochodzi 
krótkowieczność kabaretu (a precyzyjniej, acz stylistycznie niezręcznie, jego krótki termin 
ważności) oraz ulotny charakter jego tekstów. (...) Gatunek sztuki, którego naczelną zasadą 
generującą jego krótkotrwałość, sytuowany jest przez system kultury w pozycji granicznej 


»2. Jak dodaje Fleischer, zazwyczaj refleksja historiograficzna nad kabaretem 


i peryferyjnej 
zostaje ograniczona do opisu kabaretów, przebiegu ich działalności z pominięciem 
programów. Konsekwencją tego jest skłonność do „tworzenia typowych dla kabaretu legend 


R Legendy te wiążą się 


współgenerowanych przez liczne właściwości samego gatunku 
z określonymi grupami twórców a przede wszystkim z zamkniętymi okresami. 

Kabaret polski sprzed 1918 r., z okresu międzywojennego i z czasów PRL, opisany 
został w dużej mierze w literaturze wspomnieniowej i popularnej. Z tej drugiej grupy 
szczególne miejsce zajmują książki Ryszarda M. Grońskiego i cenne dokumentacyjnie — 
Romana Dziewońskiego. Z pozycji popularno-naukowych, o kabarecie traktują przede 
wszystkim dwa opracowania Izoldy Kiec (także o kabarecie współczesnym), a z wydawnictw 
naukowych prace: Tomasza Weissa, Heleny Karwackiej, Doroty Fox, Tomasza Mościckiego, 
Tomasz Stępnia, Ryszarda Wierzbowskiego, Michaela Fleischera, Wojciecha Polaka, 
Tadeusza Szczerbowskiego oraz Anny Fudali-Rycman (niepublikowana). Ważną pozycją 
popularną jest też monografia przeglądu kabaretów „PAKA” autorstwa Agnieszki 
Kozłowskiej. Z pozycji obcych, a przetłumaczonych na język polski, wspomnieć należy 
książki Lisy Appignanesi (historia powszechna kabaretu) i Bena Lewisa. 

Zagadnienie kabaretu nie zostało ujęte w dwóch bardzo istotnych pracach zbiorowych: 
„Humor Europejski?” i „Świat Humoru”, natomiast nieco uwagi poświęcono 
mu w opracowaniach z serii „Oblicza humoru” oraz w książce „Polish Humour”. 


W pozycjach tych znalazły się natomiast artykuły poświęcone humorowi politycznemu. 





? M. Fleischer, Zarys teorii kabaretu, w: idem, Konstrukcja rzeczywistości, Wyd. Uniw. Wrocławskiego, 
Wrocław 2002, za: http://www.fleischer.pl/text/zarys_teorii_kabaretu.pdf (10.03.2012), s. 3. 

3 $ 

Ibidem. 
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Z tego zakresu wydane zostały popularyzatorskie opracowania Krzysztofa Kowalskiego, 
R. M. Grońskiego (,„Puszka z Pandorą”), Sławomira Kmiecika i — w odniesieniu do Ameryki 
— Longina Pastusiaka. Ukazało się też szereg prac poświęconych od strony teoretycznej 
komizmowi i satyrze — ich przegląd przedstawiono w podrozdziale 1.1.2*. 
Kabaret i satyra polityczna po 1989 r., były przedmiotem naukowego poznania 
w bardzo niewielkim stopniu, w publicystyce natomiast zazwyczaj dokonywano ich 
porównań do czasów sprzed transformacji ustrojowej. Pochodzący z okresu PRL obraz 
twórczości kabaretowej i satyrycznej, uformowanej w całkowicie odmiennych warunkach, był 
kontrastowym, ale naturalnym tłem dla sceny kabaretowej po zmianie systemu. 
Te obserwacje stały się punktem wyjścia do sformułowania problemu badawczego. 
Problem badawczy można zdefiniować jako pytanie, na które nie ma jeszcze w nauce 
odpowiedzi. Przy czym istotne są tutaj kryteria kwalifikujące pytanie jako problem badawczy: 
e pytanie musi dotyczyć obiektywnego stanu niewiedzy; 
e powinno ono być wyrażone w języku naukowym (zawierać pojęcia, terminy przyjęte 
w nauce); 
e powinno być sformułowane w taki sposób, by było wiadomo, jakie czynności należy 
podjąć, aby sensownie poszukiwać odpowiedzi na to pytanie”. 
Biorąc pod uwagę powyższe kryteria, w niniejszym opracowaniu sformułowano 
następujący główny problem badawczy: 
Jaki jest jakościowy stan satyry politycznej w programach (estradowych i telewizyjnych) 
kabaretów biorących udział w przeglądach i festiwalach kabaretowych w latach 1989-2007 
oraz stosunek twórców tych programów do satyry politycznej? 
Głównym celem rozprawy jest zatem odpowiedź na te pytania oraz odniesienie wyników 
do tradycji polskiej satyry politycznej i jej uwarunkowań w III RP. 
Cezurę zamykającą wyznaczony zakres czasowy przyjęto w związku z: 
e istotną zmianą polityczną; 
e z osiągnięciem przez grupy kabaretowe znacznej popularności medialnej; 
e z pojawieniem się konkurencji stacji telewizyjnych na polu audycji kabaretowych; 
e z powstaniem i spopularyzowaniem się nowych, telewizyjnych widowisk 
satyrycznych w formule talk-show, w dużej mierze ukierunkowanych na tematykę 


polityczną; 





* Pełne zapisy bibliograficzne wszystkich wymienionych pozycji znajdują się w dalszej części pracy. 
* G. Babiński, Wybrane zagadnienia z metodologii socjologicznych badań empirycznych, Wyd. UJ, Kraków 
1980, s. 20. 
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z dostrzegalnym ożywieniem satyry politycznej. 


Cel, który został postawiony można podzielić na diagnostyczny, eksplanacyjny 


i praktyczny, albo na zaproponowane przez Earla Babbie kategorie: 


eksplorację — w tym przypadku ustalenie znaczenia festiwali i przeglądów 
kabaretowych dla kształtowania sceny kabaretowej i programów telewizyjnych 
z udziałem grup kabaretowych; ustalenie udziału satyry politycznej w twórczości 
kabaretów; ustalenie czynników mogących wpływać na stosunek twórców do satyry 
politycznej; 

opis — w tym przypadku uchwycenie kierunku satyry politycznej, jej celu i charakteru; 
wyjaśnienie — w tym przypadku zobrazowanie stosunku twórców kabaretowych 
do satyry politycznej, wyjaśnienie wpływu poszczególnych czynników wewnętrznych 
i zewnętrznych na ten stosunek i jego ewentualną zmienność w czasie, wskazanie 
przyczyn takiego a nie innego kierunku satyry politycznej (jej celów i charakteru), 
jej nasileń i regresów. 


Realizacja postawionego celu wymaga określenia założeń badawczych — w naukach 


społecznych mogą być one rozumiane jako podstawowe przesłanki, które nie są dowiedzione 


i których się nie dowodzi, a które stanowią warunki wstępne konieczne do prowadzenia 


naukowej dyskusji, bądź realizowania przedsięwzięć badawczych”. W niniejszej pracy 


przyjęto następujące założenia badawcze: 


festiwale i przeglądy kabaretowe mają decydujący wpływ na kształtowanie się 
polskiej sceny kabaretowej oraz przejścia twórców od działalności amatorskiej 
do profesjonalnej w tym medialnej; 

w festiwalowych programach kabaretowych może wystąpić i występuje satyra 
polityczna; 

uprawianie satyry politycznej przez twórców kabaretowych, uzależnione jest 
od uwarunkowań osobowościowych, branżowych, politycznych, historycznych 
i rynkowych; 

telewizja (w omawianym okresie zwłaszcza publiczna) jest głównym medium 
upowszechniania twórczości grup kabaretowych, w ścisłym związku z przeglądami 


i festiwalami kabaretowymi. 





f E. Babbie, Badania społeczne w praktyce, Warszawa 2003, PWN, s. 110-113. 
1 Ch. Frankfort-Nachmias, D. Nachmias, Metody badawcze w naukach społecznych, Zysk i S-ka, Poznań 2001, 


s. 613. 
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Przyjęcie za materiał źródłowy programów z festiwali i przeglądów, uzasadnione jest 
założeniem o szczególnej roli konkursów kabaretowych w kształtowaniu polskiej sceny 
kabaretowej oraz oferty telewizyjnej w zakresie prezentacji kabaretów. Istotny jest też fakt, 
że poszczególne programy można łatwo umiejscowić w czasie i odnieść do aktualnych 
w momencie ich powstania warunków społeczno-politycznych. Na festiwalach i przeglądach 
kabaretowych obowiązuje bowiem zasada prezentacji premierowych spektakli. 

Określenie stosunku twórców kabaretowych do satyry politycznej, podyktowane jest 
natomiast koniecznością wyświetlenia zarówno ogólnych, zewnętrznych, jak 
i indywidualnych, wewnętrznych uwarunkowań twórczości o charakterze satyry politycznej. 
W tym przypadku materiałem źródłowym jest internetowa grupa kabaretowa 
pl.rec.humor.kabaret oraz publikatory festiwalowe i prasowe. 

Analiza literatury oraz obserwacja uczestnicząca środowiska kabaretowego, stały się 
punktem wyjścia do postawienia hipotez. Termin „hipoteza? ma dwa podstawowe znaczenia: 

e przypuszczenie naukowe wysunięte dla objaśnienia jakiegoś zjawiska lub szeregu 
zjawisk, wymagające sprawdzenia; 
e wszelki domysł tłumaczący fakty”. 

Łącząc oba znaczenia, w niniejszej pracy przyjmuje się za Henrykiem Ogryzko- 
Wiewiórkowskim, że hipoteza to „przypuszczenie wymagające sprawdzenia i sformułowane 
dla objaśnienia albo tłumaczenia stwierdzanych faktów”. 

Hipotezy badawcze muszą spełniać następujące założenia: 

e muszą być jasno sformułowane; 

e konkretne; 

e  sprawdzalne za pomocą dostępnych metod; 
e pozbawione elementów wartościujących . 

Z problematyki badawczej niniejszej pracy wynikają następujące hipotezy: 

1. W związku ze zmianą warunków polityczno-społecznych i gospodarczych po 1989 r., 
zmianie uległ stosunek twórców kabaretowych do satyry politycznej". 
2. Stosunek twórców kabaretowych do satyry politycznej miał charakter programowo- 


pokoleniowy. 





$ W. Kopaliński, Słownik wyrazów obcych i zwrotów obcojęzycznych, Wiedza Powszechna, Warszawa 1989, 
s. 212. 

* H. Ogryzko-Wiewiórkowski, Wprowadzenie do metod badawczych socjologii, UMCS, Lublin 1996, s. 28. 

10 Ch. Frankfurt-Nachmias, D. Nachmias, op. cit., s. 79. 

ll Stosunek twórców kabaretowych do satyry politycznej przed 1989 r. będzie określony na podstawie 
nieporównywalnego (z tym z przeprowadzonych analiz) materiału źródłowego. 
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3. Zmianie uległ ilościowy udział satyry politycznej w twórczości grup kabaretowych 

w stosunku do okresu sprzed 1989 r. 

4. Ilość odniesień do polityki w twórczości grup kabaretowych, nasilała się w okresach 
przesileń politycznych. 

5. Po zniesieniu cenzury instytucjonalnej funkcjonującej w okresie PRL (a mającej 
wpływ na twórczość kabaretową), na kabarety oddziaływa cenzura innego typu. 
Hipotezy te zostaną potwierdzone lub obalone poprzez weryfikację zebranego materiału 
źródłowego, za pomocą metod stosowanych w badaniach społecznych, wtym 

medioznawczych. 

Niniejsza rozprawa doktorska składa się z pięciu rozdziałów. 

Rozdział pierwszy podejmuje rozważania teoretyczne dotyczące zagadnienia satyry 
politycznej (jej źródeł, tradycji, form i cech) oraz postawy satyrycznej. Ponieważ satyra jest 
częścią szerszego zjawiska jakim jest komizm, nakreślone zostały ogólne problemy związane 
z teorią komizmu, co było konieczne dla uchwycenia istoty głównego dla pracy pojęcia satyry 
(politycznej). W związku ze specyfiką oraz bardzo istotnym znaczeniem komizmu (w tym 
satyry) o charakterze politycznym, omówiono szerzej jego funkcje, rolę w życiu społecznym 
i politycznym (z uwzględnieniem procesów mediatyzacji i karnawalizacji oraz ustaleń 
marketingu politycznego). 

W rozdziale drugim zaprezentowane zostały tradycje satyry politycznej w Polsce 
przed 1989 rokiem oraz uwarunkowania tego typu twórczości w okresie wyznaczającym 
zakres czasowy pracy. 

Rozdział trzeci zawiera charakterystykę kabaretu jako formy, ze szczególnym 
uwzględnieniem cech gatunkowych określających jego opozycyjny charakter. Dalsza część 
rozdziału jest opisem historycznych związków kabaretu z satyrą polityczną oraz prezentacją 
ustaleń dotyczących roli satyry politycznej w kabarecie w analizowanym okresie 
oraz nastawień do niej twórców kabaretowych. 

W rozdziale czwartym przedstawiono funkcje i znaczenie przeglądów i festiwali 
kabaretowych. Ta cześć jest ogniwem łączącym się logicznie z kolejnym rozdziałem — piątym 
— poświeconym związkom środowiska kabaretowego skupionego wokół przeglądów 
i festiwali kabaretowych z telewizją i jej produkcjami kabaretowymi. Rozdział zawiera także 
ustalenia wynikające z celu pracy, na tle historycznym. 

W zakończeniu znalazły się konkluzje, zaś w dalszej części pracy bibliografia, spisy 


tabel, wykresów i rysunków oraz aneks. 


ROZDZIAŁ I 
KOMIZM, SATYRA, SATYRA POLITYCZNA -— 
UJĘCIE TEORETYCZNE 


1.1. Teoria komizmu — zagadnienia podstawowe 


1.1.1. Główne problemy teorii komizmu 


Komizm od strony teoretycznej najwcześniej zainteresował filozofów zajmując 
m.in. Arystotelesa, Platona, Thomasa Hobbesa, Artura Schopenhauera, Herberta Spencera, 
Stendhala, Karla Ueberhorsta, Immanuela Kanta, Henri Bergsona czy — z perspektywy 
filozoficzno-psychologicznej — Sigmunda Freuda. Pomiędzy starożytnością a epoką 
nowożytną teoretyczna refleksja o humorze właściwie zanikła, w pewnym zakresie 
występując dopiero w pracach myślicieli włoskiego renesansu. Obecnie znajduje się 
w spektrum zainteresowań wielu uznanych dyscyplin naukowych (także sztuki): fizjologii, 
psychologii, językoznawstwa, teorii literatury, socjologii. W Świecie anglosaskim kształtuje 
się odrębna gałąź wiedzy określana jako humour studies (lub research), obejmująca badania 
humoru w ramach tradycyjnych dyscyplin. Głównym przedmiotem tej wyodrębniającej się 
dziedziny jest próba zrozumienia istoty humoru / komizmu / śmieszności w sposób 
kompleksowy. Humorologia — jak zwykło się już określać te dociekania na gruncie polskim — 
dąży do opracowania ogólnej teorii humoru w ramach badań interdyscyplinarnych”. Zdaniem 
Bohdana Zawadzkiego, pełna teoria komizmu powinna odpowiadać na trzy zasadnicze 
pytania: co to jest komizm? Jakie są jego warunki i dlaczego jest przyjemny”? 

Natura komizmu odznacza się „pogranicznością właściwości”, więc trudno uczynić 


z tego fenomenu przedmiot czy materiał badawczy tylko jednej z tradycyjnych dyscyplin 





UA. Kuzior, F. ilozoficzne korzenie humorologii, w: Oblicza humoru, W. Świątkiewicz, M. Świątkiewicz-Mośny, 
W. Ślęzak-Tazbir (red.), t. I, PTS — UŚ, Wrocław 2007 (e-book); A. Pytlak, Próba określenia komizmu jako 
kategorii ogólnofilozoficznej, „Teksty” 1977, nr 4, s. 141-157. 

Dla większej przejrzystości tekstu, w całym niniejszym opracowaniu przypisy numerowane są od początku 
w każdej z jego części (rozdziale). 

* W. Chłopicki, O humorze poważnie, PAN, Kraków 1999, s. 4, s. 7 przyp. 2. Innym określeniem jest używane 
przez Evan'a Esara the science of humor, ibidem, s. 49. Kwestie terminologiczne obejmujące także m.in. pojęcia 
komizm — humor — komiczność — śmieszność omówione są w dalszej części rozdziału; tu potraktowano je jako 
synonimicznie. 

* B. Zawadzki, Przegląd krytyczny ważniejszych teorii komizmu, „Przegląd Filozoficzny” 1929, nr 32. 
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naukowych. Badania zagadnień mieszczących się w szeroko pojętym zakresie komizmu, 
są zazwyczaj prowadzone na marginesie różnych nauk i osobistych zainteresowań 
ich przedstawicieli, niemniej cześć badaczy albo obrała tę tematykę za główny przedmiot 
swoich dociekań (np. Salvator Attardo), albo z osiągnięć na tym polu jest najbardziej znana 
(np. Victor Raskin). 

Wielowiekowe próby stworzenia ogólnej teorii komizmu jak dotąd nie przyniosły 

sukcesu a ich efektem jest namnożenie koncepcji oraz wyjątkowa nieścisłość terminologiczna 
i leksykalne bogactwo przynależnych humorologii słów. Ulegały one przemianom 
historycznym i wynikającym z różnych naukowych podejść, dlatego znaczna dowolność 
w rozumieniu pojęć i krzyżowanie się ich zakresów o nieostrych granicach, to stały element 
rozważań w tym segmencie humanistyki”. 
Według Krzysztofa Kowalskiego, zwolennika koncepcji cybernetycznego podejścia 
do komizmu, z tego punktu widzenia, tzw. teoria komizmu sprowadza się de facto do historii 
myśli o komizmie. Część ujęć teoretycznych ogranicza się do przeglądu, opisu 
poszczególnych technik wywoływania komizmu, nierzadka jest też praktyka konstruowania 
teorii jako wypadkowej wcześniejszych, różnych poglądów, które są ze sobą zestawiane 
izawężane w drodze eliminacji*. Dla Marii Gołaszewskiej komizm to pojęciowa zbitka 
w której mieszczą się zjawiska nie tylko nie przystające do siebie, ale także nierzadko 
sprzeczne”. 

Nieostrość terminologiczna i wieloaspektowość komizmu to obok chaosu 
metodologicznego i zróżnicowania poziomu opisu, dwa zasadnicze problemy humorologii, 
na których rozwiązanie trudno liczyć w przewidywalnej perspektywie czasowej”. Jak pisze 
Aleksander Główczewski, opracowania dotyczące teorii komizmu od dawna mają niewielki 
walor odkrywczy a zdaniem Danuty Buttlerowej dyskurs ten jest w dużej mierze bezowocny 
i o małym dorobku pozytywnym (choć w ostatnich latach wyraźnie wzbogacony), co w dużej 
mierze wynika ze specyficznego charakteru, trudnego nawet do wyodrębnienia przedmiotu 
analizy. Według tej autorki zakres zjawisk, które można uznać za komiczne jest 
nieograniczony gdyż komiczność jest „stałą, immanentną cechą przedmiotów, ale realizuje się 


w pewnym doraźnym układzie sytuacyjnym i bywa wypadkową działania różnorodnych 





* J. Tomczuk-Wasilewska, Psychologia humoru, Wyd. KUL, Lublin 2009, s. 9. 

5 K. Kowalski, Śmiech na służbie, Iskry, Warszawa 1987, s. 17-21. 

é A. Główczewski, O głównych terminach teorii komizmu, „Acta Universitatis Nicolai Copernici — Filologia 
Polska XLII — Nauki Humanistyczno-Społeczne”, Z: 276, Toruń 1994, s. 128. 

1 M. Gołaszewska, Śmieszność i komizm, PAN — Ossolineum, Wrocław 1987, s. 3. 

Saje Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 36. 
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czynników”. Olbrzymie zróżnicowanie rodzajów i form śmieszności jest zdaniem 


Chłopickiego największą trudnością w badaniach humoru”. Stąd wycinkowość tradycyjnych 
doktryn komizmu formułowanych w ramach rozbudowanych systemów filozoficznych, jak 
i koncepcji z drugiej połowy XIX w., które także były niekompletne mimo uogólnień na polu 
szczegółowych dyscyplin naukowych ''. Zróżnicowanie koncepcyjne wynika z obierania 
odmiennych perspektyw: jedne teorie skupiają się na właściwościach wywołujących komizm 
bodźców, przyczynie bodźca, obiektywizmie przeżycia komizmu, inne na jego charakterze, 
subiektywności, skutkach oddziaływania bodźca”. Jak pisze Buttler: „rozwój teorii komizmu 
ma pewne wyraźnie się wyodrębniające nurty, (...) zasadnicze tezy ogólne powtarzają się 
w różnych wariantach u wielu autorów. Obok jednak głównych, rywalizujących ze sobą 
koncepcji powstają teorie niejako >>uzupełniające<<, o węższym zakresie. Uogólniają one 
te aspekty procesu komicznego, które nie znajdują dostatecznego odzwierciedlenia w ujęciach 
podstawowych”. 

W czasach nowożytnych filozofia śmieszności została ukierunkowana na znalezienie 
innych czynników w określaniu komizmu, mając na celu sformułowanie — jak już 
sygnalizowano — definicji obejmującej wszystkie jego przypadki”. Pojawienie się w wieku 
XX socjologicznych (także nowych psychologicznych) ujęć komizmu wzbogaciło dorobek 
humorologii o nowe spojrzenia, wciąż jednak nie rozwiązując problemu braku teorii 
niezawodnie, bezspornie i wszechstronnie wyjaśniającej to zagadnienie. 

Wszystkie teorie są sprawdzalne w określonym zakresie i zawierają prawdziwe, 
istotne elementy, ale nie składają się one na zwarty, konsekwentny, przekraczający 
ograniczenia system”. Każda z koncepcji, według Izaaka Passiego, napotyka trudność 
nie w przykładach śmieszności, które jest w stanie wyjaśnić, lecz w tych, które wyjaśnieniu 
w jej ramach się nie poddają . Istniejące teorie w swym ograniczonym zasięgu mogą 
wyjaśniać istotę tylko tych faktów, na których przykładach zostały opracowane a stworzenie 
definicji interpretującej wszystkie przejawy komizmu wydaje się mało prawdopodobne. 
Żadna ze stworzonych koncepcji nie jest w pełni zadowalająca, wyczerpująca i uniwersalna 
w wyniku obarczenia albo błędem zbyt szerokiej definicji komizmu (obejmowanie zjawisk, 


które komiczne nie są), albo zbyt wąskiej (nieobejmowanie zjawisk, które są komiczne), albo 





* A. Główczewski, op. cit., s. 128; D. Buttler, Polski dowcip językowy, PWN, Warszawa 1974, s. 7-8. 
10 W, Chłopicki, op. cit., s. 48. 

1 D, Buttler, op. cit., s. 10. 

12 Cz. Matusewicz, Humor, dowcip, wychowanie, Nasza Księgarnia, Warszawa 1976, s. 31. 

B D, Buttler, op. cit., s. 18. 

T, Passi, Powaga śmieszności, (K. Minczewska-Gospodarek, przekł.), PWN, Warszawa 1981, s. 71. 
5D, Buttler, op. cit., s. 10, 21-23; Cz. Matusewicz, op. cit., s. 30. 

161. Passi, op. cit., s. 19. 
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obydwoma błędami definicyjnymi równocześnie. Propozycją rozszerzającą zakres 
wyjaśnianych teoretyczną analizą przejawów komizmu, są tezy o możliwości pogodzenia 
różnych koncepcji komizmu poprzez dowiedzenie, że różne przyczyny wywoływania 
śmiechu nie wykluczają się””. 

Pomimo aktualności wspomnianych problemów, nie można odmówić humorologii 
licznych sukcesów w badaniach szczegółowych oraz sformułowania pewnych stwierdzeń 
ogólnych, do uznania których skłania się większość zainteresowanych tą tematyką 

Generalnie procesy humorystyczne, komiczne, zachodzą w układzie składającym się 
z przedmiotu komizmu stanowiącego obiektywny bodziec oraz podmiotu komizmu, czyli 
osoby obserwatora, w którym bodziec wywołuje reakcję śmiechu '*. Zdolność do przeżywania 
komizmu, to cecha charakterystyczna dla człowieka — uważał Bergson, dla którego nie istniał 
komizm poza obrębem rzeczy czysto ludzkich. I właśnie ludzki, społeczny aspekt zjawisk 
komicznych, interakcja pomiędzy podmiotem i przedmiotem komizmu zdaje się być 
najistotniejszy w rozważaniach na temat podstawowych dla tej pracy, szeroko pojętych relacji 
pomiędzy światami polityki i komizmu”. 

Przynajmniej pobieżny przegląd teorii komizmu jako „konstytutywnego elementu 
satyry ihumorystyki” wydaje się niezbędny dla wykazania Źródeł wieloznaczności 
terminologicznej z tego zakresu refleksji teoretycznej i określenia podstawowych dla dalszych 


RE NAA 1.20 
rozważań pojęć i zjawisk” . 


1.1.2. Koncepcje i klasyfikacje komizmu 


W polskiej literaturze z zakresu teorii komizmu jest kilka podstawowych pozycji 
o szczególnym znaczeniu. Wymienić tu należy przede wszystkim „Komizm” Jana 
S. Bystronia, „O komizmie” Bohdana Dziemidoka oraz cytowany już „Polski dowcip 


językowy” D. Buttler”'. Bystroń skupia się przede wszystkim na opisie różnych technik 





1 D, Buttler, op. cit., s. 22. 

!8 Ibidem, s. 8. Reakcja ta z biologicznego punktu widzenia jest typową, przejawiającą się określonymi 
objawami reakcją organizmu ludzkiego na sytuacje komiczne. 

» M. Stojkow, D. Żuchowska-Skiba, Karnawalizacja debaty publicznej, czyli kilka słów o roli humoru 
politycznego i zabawy w komunikacji politycznej w Internecie, w: Oblicza humoru, W. Świątkiewicz, 
M. Świątkiewicz-Mośny, W. Ślęzak-Tazbir (red.), t. II, PTS — UŚ, Wrocław 2008 (e-book), s. 188-190; 
H. Bergson, Śmiech. Esej o komizmie, Wyd. Literackie, Kraków 1977. 

20 B, Dziemidok, O komizmie, Książka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 49. 

I. S. Bystroń, Komizm, Książnica Atlas, Lwów — Warszawa 1939; wyd. 2, Ossolineum, Wrocław 1960 
(wydania różnią się ingerencjami cenzury); B. Dziemidok, op. cit. 


13 


ROZDZIAŁ I 





wywoływania humoru, u Buttler jest to skrótowy przegląd najważniejszych koncepcji, 
w wymiarze wymaganym przez wzgląd na zasadniczy przedmiot badań. 

Z socjologicznego punktu widzenia zjawisko komizmu rozpatruje wspomniany już 
Kazimierz Żygulski w książce „Wspólnota śmiechu”. O komizmie pisali też m.in. Bogdan 
Zawadzki, Stefan Szuman, Jan Trzynadlowski, Mieczysław Wallis, Stefan Morawski, 
a w wydawnictwach popularnonaukowych M. Gołaszewska, K. Kowalski i Stefan 
Garczyński”. Komizm w literaturze i sztuce jest tematem prac m.in. Juliana 
Krzyżanowskiego, Juliusza Kleinera, Jerzego Ziomka, Tadeusza Peipera, Tomasza 
Mizerkiewicza, Krzysztofa Rutkowskiego, Ireny Janickiej, Macieja Gutowskiego i Zofii 
Lissy, natomiast Czesław Matusewicz wybiórczo i pokrótce omawia aspekty teoretyczne, 
podejmując zagadnienie roli komizmu w wychowaniu”. Koncepcję Freuda na gruncie 
polskim wykorzystał Tomasz Titkow w książce „Dowcip — łajdak o rozdwojonym języku ”. 
W języku polskim dostępne są również: „Powaga Śmieszności” I. Passiego, ujmująca 
omawiane zagadnienie z perspektywy estetyki a także historia filozofii humoru Manfreda 
Geiera”. 

Informacji o najnowszych osiągnięciach badań nad humorem, na podstawie literatury 
światowej dostarcza opracowanie Władysława Chłopickiego „O humorze poważnie” oraz — 


we wstępach do kwestii zasadniczych — Adam Kucharski i Jolanta Tomczuk Wasilewska”. 





> K., Żygulski, Wspólnota śmiechu. Studium socjologiczne komizmu, PIW, Warszawa 1985. 

3 B. Zawadzki, Przegląd krytyczny ważniejszych teorii komizmu, „Przegląd Filozoficzny” 1929, nr 32; 
S. Szuman, O dowcipie i humorze (szkic psychologiczny), Lwowska Biblioteka Pedagogiczna, Lwów 1938; 
J. Trzynadlowski, Komizm, w: idem, Studia literackie, Ossolineum, Wrocław 1955 oraz idem, Wstęp, 
w: J. S. Bystroń, op. cit., wyd. 2; M. Wallis, O przedmiotach komicznych, w: idem, Przeżycie i wartość, 
Wyd. Literackie, Warszawa 1968; S. Morawski, Paradoksy teorii komizmu, wstęp do: H. Bergson, Śmiech. Esej 
o komizmie, Wyd. Literackie, Kraków 1977; M. Gołaszewska, op. cit., K. Kowalski, op. cit.; S. Garczyński, 
Śmiechu naszego powszedniego, Watra, Warszawa 1981; idem, Anatomia komizmu, KAW, Poznań 1989; idem, 
Z czego się śmiejecie, WSiP, Warszawa 1994; (tegoż autora jest też pozycja Gafy — komizm mimowolny, Alfa, 
Warszawa 1986). 

AT, Kleiner, Z zagadnień komizmu, w: idem, Studia z zakresu teorii literatury, KUL, Lublin 1956; J. Ziomek, 
Komizm — spójność teorii i teoria spójności, w: idem, Powinowactwa literatury, PWN, Warszawa 1980; 
T. Peiper, Komizm, dowcip, metafora, w: idem, Pisma, t. I, Tędy. Nowe usta, Kraków 1972; ibidem, Komizm 
ekranowy; T. Mizerkiewicz, Nić śmiesznego. Studia o komizmie w literaturze polskiej XX i XXI wieku, 
Wyd. UAM, Poznań 2007; K. Rutkowski, Gatunki śmiechu a komizm, „Przegląd Humanistyczny” 1978, s. 5; 
I. Janicka, The comic elements in the English mystery plays against the cultural background (particularly art), 
PWN, Poznań 1962; M. Gutowski, Komizm w polskiej sztuce gotyckiej, PWN, Warszawa 1973; Z. Lissa, 
O komizmie muzycznym, „Kwartalnik Filozoficzny” 1938, z. 1-2; Cz. Matusewicz, op. cit. 

3 T. Titkow, Dowcip — łajdak o rozdwojonym języku. Rzecz o dowcipach, śmiechu i psychologii zorientowanej 
na proces, Nuit Magique, Warszawa 1995. O dowcipie pisali także m.in. D. Brzozowska, O dowcipach polskich 
i angielskich, Uniwersytet Opolski, Opole 2000; idem, Polski dowcip etniczny, Uniwersytet Opolski, Opole 2008 
oraz A. Awdiejew, Technologia dowcipu werbalnego a procesy twórcze, w: Potrzeby — twórczość — przyszłość, 
J. Waszkiewicz (red.), Wyd. Politechniki Wrocławskiej, Wrocław 1991. 

*6 I. Passi, op. cit., M. Geier, Z czego śmieją się mądrzy ludzie — mała filozofia humoru, (J. Czudec, przekł.), 
Universitas, Kraków 2007. 

+1 W. Chłopicki, op. cit., A. Kucharski, Struktura i treść jako wyznaczniki komizmu tekstów humorystycznych, 
UMCS, Lublin 2009; J. Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 36. 
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Wiele cennego materiału z zakresu szeroko pojętej humorologii zawierają tomy 
pokonferencyjne „Humor europejski” i „Świat humoru” oraz e-booki katowickiego 
„Festiwalu humoru” z serii „Oblicza humoru”. Wspomnieć też trzeba o szeregu prac 
monograficznych poświęconych komizmowi, dowcipowi, humorowi w twórczości jednego 
autora. 

Już w latach 70. XX w. było ponad sto teorii humoru, a tę rozmaitość pogłębia jeszcze 


*. Dziemidok wskazując dwa 


istnienie konkurencyjnych sposobów ich porządkowania 
zasadnicze typy teorii: takie w których da się wskazać główny motyw i takie w których nie 
da się tego zrobić, podjął próbę klasyfikacji koncepcji przyjmując za kryterium Źródło, istotę 
komizmu. W ten sposób wyodrębnił teorie: 

e przedmiotowe (obiektywistyczne) — poddające analizie strukturalne, szczególne cechy 
bodźca komicznego (przedmiotu), jego formalne właściwości (np. Arystoteles, Jurij 
Boriew, Georg W. F. Hegel); 

e podmiotowe  (subiektywistyczne), skoncentrowane na reakcjach podmiotu 
(obserwatora) na określony bodziec komiczny i indywidualnych różnicach odbiorców 
humoru (np. Hobbes, Freud); 

e relacjonistyczne — pozycjonujące komizm w relacji między podmiotem a bodźcem 
komicznym (przedmiotem; np. Trzynadlowski)”". 

D. Buttler jako trzecią grupę (obok subiektywistycznych i obiektywistycznych), 
wymienia teorie „funkcyjne” (funkcjonalne), określające rolę komicznych faktów oraz reakcji 
na nie w ogóle zjawisk o charakterze społecznym. Ujmują one humor pod kątem jego funkcji 
w życiu społeczeństwa i konkretnych osób. Jak podkreśla ta autorka, każda z tych grup 
ma pewne słabości””. 

W podobny sposób pogrupował teorie komizmu Jim Lyttle, odnosząc się do ich 
głównych akcentów kładzionych na: 

e funkcję humoru (teorie psychoanalityczne /np. Freud/, wyzwolenia energii 
Inp. Spencer/, biologiczne /np. Karol Darwin/); 

e bodziec komiczny (koncepcja niespójności /np. Jerry M. Suls/, zaskoczenia 


/np. Kartezjusz/, konfiguracji /np. Gregory Bateson/); 





* Humor europejski, M. Abramowicz, D. Bertrand, T. Stróżyński, Wyd. UMCS, Lublin 1994; Świat Humoru, 
S. Gajda, D. Brzozowska (red.), Uniw. Opolski, Opole 2000; Oblicza humoru..., t. I; idem, t. II. 

2T: Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 14. 

% B, Dziemidok, op. cit., s. 13-14. 

*! D, Buttler, op. cit., s. 9-10. 
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reakcję wywołaną humorem (teorie degradacji, nowe teorie poznawcze 
/np. Daniel E. Berlyne/)*. 

Patricia Keith-Spiegel z kolei, opierając się głównie na zróżnicowaniu w odbiorze 
i reagowaniu na bodźce komiczne, wyróżnia: 

teorie biologiczno-ewolucyjne (śmiech, humor jako wrodzona właściwość o funkcji 
adaptacyjnej); 

teorie wyższości (śmiech jako efekt dostrzeżenia przewagi nad innymi); 

teorie niespójności (rozbieżności pojęć i sytuacji, odstępstwa od normy jako źródło 
komizmu); 

teorie niespodzianki (kluczowy dla humoru jest efekt zaskoczenia); 

teorie reakcji i ulgi (humor jako ujście nadmiaru energii, przyjemność z ulgi); 

teorie ambiwalencji (przeciwstawne emocje lub odczucia jako podstawa natury 
śmiechu); 

teorie konfiguracyjne (śmiech jako nagłe skonfigurowanie się niespójnych 
elementów)”. 


J. Tomczuk-Wasilewska, ze względu na charakter sposobu powstawania humoru, 


dzieli teorie komizmu na: 


teorie psychodynamiczne (humor jako emocjonalna ekspresja śmiechu, wesołości): 

o teoria wyzwolenia energii (Freud, Ernst Kris, Samuel Juni); 

o teorie dyspozycji (degradacji, wyższości — Platon, Cyceron, Hobbes, Bergson 
Dolf Zillman, Joanne Cantor); 

o teorie błędnej atrybucji (błędnego przyporządkowania — Zillman); 

teorie kognitywne (humor jako zjawisko intelektualne): 

o teoria rozwiązania niespójności (Arystoteles, Kant, Schopenhauer, Theodor 
Lipps, Norman Maier, Arthur Koestler, Raskin, Suls, Paul McGhee, Francoise 
Bariaud, Giovannantonio Forabasco) 

o teoria mistrzostwa poznawczego (Edward Zigler, Jacob Levine i Laurence 
Gould); 


o teoria ulgi w napięciu (Berlyne)”*. 





32 J, Lyttle 2003 http://myweb.brooklyn.liu.edu/jlyttle/Humor/Theory.htm, za: J. Tomczuk-Wasilewska, op. cit., 


s. 35. 


33 P, Keith-Spiegel, Early Conceptions of Humor: Varieties and Issues, w: J. H. Goldstein, P. E. McGhee (red.), 
The Psychology of Humor, Academic Press, New York, London, 1972, s. 4-39, za: W. Chłopicki, op. cit. 
SL Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 15-23. 
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Wybitni badacze zagadnień komizmu — Raskin i Attardo (w swoim opracowaniu także 
Chłopicki) — skłaniają się do wyodrębnienia trzech głównych grup koncepcji podejmujących 
problematykę humoru: teorie inkongruencji (kognitywne, niespójności, kontrastu, odejścia 
od normy), wyższości (degradacji, cechy ujemnej) i psychoanalityczne (wyzwolenia 
energii)” A 

W tym miejscu przegląd teorii komizmu oparty będzie o podstawową dla rodzimego 
piśmiennictwa klasyfikację Dziemidoka, który wyróżnił następujące ich grupy: 

e teorie wyższości / cechy ujemnej; 

e teorie degradacji; 

e teorie kontrastu; 

e teorie sprzeczności; 

e teorie odbiegania od normy; 

e teorie o motywach krzyżujących się”. 

Choć już Platon twierdził, że ludzie śmieją się z wad i słabości (zwłaszcza z głupoty) 
innych osób, a śmiech był dla tego myśliciela kompilacją przyjemności z bólem, uznaje się, 
że pod pierwszą grupę koncepcji — tzw. teorii cechy ujemnej lub wyższości — podwaliny 
położył Arystoteles”. Śmieszne były dla niego ujemne cechy natury fizycznej i duchowej 
(brzydota, zło moralne), nie powodujące szkody i cierpień, bezbolesne, nie wywołujące 
innych przykrych uczuć. Stagiryta nie sprecyzował jednak komu owe cierpienia, szkody nie 
powinny być wyrządzane”*. Kontynuatorem tej myśli był Hobbes, który charakteryzował 
komizm odmiennie, od strony doznań podmiotu. Śmieszność była dla niego powstałym nagle 
poczuciem wyższości powodowanym nieoczekiwanym uświadomieniem sobie przewagi 
nad kimś, kto nieodpowiednio się zachował, ujawnił w jakikolwiek sposób swoją niższość, 
z kogo się śmiejemy”. Śmiech jest tu pogardą dla ludzkich słabości. Hobbes zwrócił uwagę 
na rolę niespodzianki w przeżywaniu komizmu (nagła, nieoczekiwana świadomość i radość 
z rzeczy nowych, zaskakujących), czego zwolennikiem był także Stendhal. Zestaw uczuć 
uniemożliwiających doznawanie komizmu (litość, współczucie) poszerzył on o oburzenie 


ilęk. Pewnym połączeniem obiektywizmu Arystotelesa i psychologizmu Hobbesa, jest 





35 A. Kucharski, op. cit., s. 12. 

36 B. Dziemidok, op. cit., s. 14. 

37 W, Chłopicki, op. cit., s. 6. 

38 Arystoteles, Retoryka. Poetyka, PWN, Warszawa 1988. Definicja komizmu jest w ujęciu Arystotelesa 
równocześnie za szeroka i za wąska, znajdując zastosowanie tylko w komizmie prostym, za: B. Dziemidok, 
op. cit., s. 15. 

* T. Hobbes, Lewiatan, czyli materia, forma i władza państwa kościelnego i świeckiego, PWN, Warszawa 1954, 
za: B. Dziemidok, op. cit.. Według Passiego zabawowy charakter śmieszności odbiera sens zapoczątkowanej 
przez Hobbesa teorii, I. Passi, op. cit., s. 100. 
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skupiająca się na emocjach podmiotu teoria cechy ujemnej Ueberhorsta: podmiot komizmu 
nie powinien posiadać wady, będącej podstawą przeżycia komicznego, a więc znów powinien 
mieć przewagę, nad przedmiotem posiadającym wadę niewywołującą zbyt przykrych uczuć“. 

Kontynuatorem koncepcji Hobbesa można uznać Zillmanna, autora teorii dyspozycji, 
zakładającej większą śmieszność dowcipu w przypadku odczuwania przez jego odbiorcę 
antypatii lub urazy do obiektu dowcipu, niż w sytuacji w której tej relacji towarzyszą uczucia 
sympatii lub współczucia. W związku z niedostatkami tej teorii, autor zmodyfikował 
ją do teorii błędnego przyporządkowania, bliższej koncepcji niespójności. 

Albert Rapp, przedstawiciel badaczy zajmujących się ewolucją śmiechu i humoru, 
za prototyp wszystkich form humoru uznał śmiech triumfu po zwycięstwie 
nad przeciwnikiem w walce fizycznej. Dowcip w tym świetle zrodził się jako intelektualny 
odpowiednik pojedynku rozstrzyganego wcześniej siłą mięśni”'. 

Z opisanych koncepcji wywodzi się pokrewna im teoria degradacji Aleksandra Baina, 
dla którego komizm polegał na degradacji do rangi czegoś marnego i niskiego, tego 
co wzniosłe, podziwiane i poważne. Śmieszność to rezultat poniżenia poważnej sprawy 
lub osoby w sytuacji, która nie wywołuje jakichkolwiek innych silnych wzruszeń. Bain 
przeniósł uwagę z subiektywnego odczucia podmiotu na proces degradacji przedmiotu. Także 
dla Alfreda Sterna śmiech był niebezpieczną dla aksjologicznego istnienia osoby reakcją 
na degradowanie wartości. W tej degradacji upatrywał źródło komizmu*”. 

Kolejne trzy grupy teorii (kontrast, sprzeczność, odstępstwo od normy) występujące 
najczęściej pod wspólną nazwą teorii niezgodności (inkongruencji; także: teorie kognitywne), 
sięgają korzeniami Arystotelesa i Cycerona a w erze nowożytnej wywodzą się od Francisa 
Hutchesona (teoria zderzania przeciwstawnych idei) i Jamesa Beattie go. Podstawą 
właściwości bodźców humorystycznych w świetle tych teorii jest niespójność pomiędzy 


oczekiwanym, a tym co przynosi rzeczywistość. 





40 Stendhal, Śmiech oraz O śmiechu, w: idem, Racine i Szekspir, PIW, Warszawa 1957, K. Ueberhorst, 
Das Komische, Georg Wigand, Leipzig 1896, za: B. Dziemidok, op. cit., s. 16-18. Są cechy ujemne, 
niewywołujące przykrych uczuć a równocześnie nieśmieszne. Według W. Witwickiego cechą ujemną może być 
szeroko pojęty wygląd osoby, sytuacji, stanu wewnętrznego na jakimś tle, (przy czym sam kontrast nie jest 
śmieszny, a jedynie uwydatnia cechy wywołujące komizm), i to przy odczuciu przewagi nad obiektem 
oglądanym, W. Witwicki, Psychologia, PWN, Warszawa 1963. Zdaniem Buttler teoria ta nie ma zastosowania 
w komizmie intelektualnym, zwłaszcza niesatyrycznym, D. Buttler, op. cit., s. 12. 

EB. Zillman, Disparagement humor, w: P. E. McGhee, J. H. Goldstein (red.), Handbook of Humor Research, 
t.I, Nowy York 1983, s. 85-107, D. Zillmann, J. R. Cantor, A disposition theory of humour and mirth, 
w: A. J. Chapman, H.C. Foot (red.), Humour and Laughter, Londyn 1976, s. 93-115; A. Rapp, A phylogenetic 
theory of wit and humor, "Journal of Social Psychology” 1949, nr 30, s. 81-96, za: W. Chłopicki, op. cit., s. 15, 
24-25; A. Kucharski, op. cit., s. 18. 

ZA: Bain, The Emotion and the Will, London 1865, A. Stern, Philosophie du rire et des pleurs, Paris 1949, 
za: B. Dziemidok, op. cit., s. 19-20; I. Passi, op. cit., s. 43; D. Buttler, op. cit., s. 11. 

48 W, Chłopicki, op. cit., s. 8-9. 
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W grupie teorii kontrastu, główne miejsce zajmuje koncepcja opracowana przez 
Kanta, dla którego śmiech był zaskakującym przekształceniem się „napiętego oczekiwania 
w nicość” (w rezultacie pojawia się miła, dająca radość niespodzianka). Dla Spencera — 
autora koncepcji łączącej procesy intelektualne z fizjologią reakcji nanie — było 
to przechodzenie od rzeczy wielkich do małych, od stanu psychicznego, pochłaniającego dużo 
psychicznej energii, do stanu, w którym powstają uwalniane jej nadwyżki, czemu towarzyszy 
odprężenie. Tę koncepcję, o pojęcie zawiedzionego oczekiwania, rozbudował Lipps, 
zwracając przy tym uwagę na aktywność podmiotu w procesie komicznym**. 

A. Schopenhauer i G. Hegel to twórcy zasadniczej teorii sprzeczności, wedle której 
przyczyną komizmu jest sprzeczność pomiędzy istotą zjawiska a jej zewnętrznym przejawem, 
celem a użytymi do jego osiągania środkami, między treścią i formą, pojęciem o przedmiocie 
a odpowiadającym mu przedmiotem realnym (do czego inni teoretycy dodawali kolejne 
opozycje będące ich zdaniem podstawą komizmu, np. zamierzenia — rezultaty, samoocena — 
faktyczna wartość itd.). Dla Schopenhauera komizm tkwił w kontraście intelektualnym 
opartym na błędnym rozumowaniu, niespójności wiedzy zmysłowej z abstrakcyjną. Także 
Marie Collins-Swabey za źródło komizmu uznała związaną z człowiekiem niezgodność, 
zaznaczając, że może być realna lub pozorna”. 

Przedostatnią grupę stanowią poglądy składające się na teorię odstępstwa od normy. 
Zakłada ona w uproszczeniu i w zarysie ogólnym, że śmieszne jest każde zjawisko 
sprawiające wrażenie niedorzecznego i niecodziennego poprzez odejście od obowiązującej 


w danej dziedzinie normy, ustalonych zasad (Śmieszne może być odstępstwo zarówno 





4 Teorie Spencera i Lippsa skupiają się na przeżyciach podmiotu komizmu. Wszystkie omówione koncepcje tej 
grupy są z punktu widzenia definiowania komizmu za szerokie i za wąskie. I. Kant, Krytyka władzy sądzenia; 
H. Spencer, Fizjologia śmiechu, T. Lipps, Komik und Humor, za: B. Dziemidok, op. cit., s. 21-24. 
Cz. Matusewicz, op. cit, s. 11. Zdaniem A. Kuzior, Spencer był przede wszystkim prekursorem teorii 
wyzwolenia energii, A. Kuzior, op. cit., s. 121. D. Buttler, op. cit., s. 13-17. Fizjologiczną stroną śmiechu 
zajmowali się też Kartezjusz i K. Darwin, W. Chłopicki, op. cit., s. 8, 17. 

SĄ: Schopenhauer, Świat jako wola i przedstawienie, PWN, Warszawa 1994, 1995, t. I, s. 113-118; t. II, s. 124- 
142, G. Hegel, Wykłady o estetyce, t. I-II, PWN, Warszawa 1964, 1966; M. Collins-Swabey, Comic Laughter. 
A Philosophical Essay, New Hawen and London 1961, za: B. Dziemidok, op. cit., s. 26-32. Wadą tej grupy jest 
zbyt wąski zakres definicyjny. Problematyczna jest także nieostrość pojęcia sprzeczności w kontekście rozważań 
o komizmie, A. Główczewski, op. cit. Zwolennikami teorii niezgodności (sprzeczności, kontrastu) byli 
J. Boriew, J. Trzynadlowski i J. Ziomek. Według Ziomka, w dwóch zasadniczych koncepcjach: kontrastu 
i degradacji, mieszczą się wszystkie właściwie teorie komizmu. „Komizm — pisał Ziomek — powstaje w trakcie 
komunikacji między nadawcą i odbiorcą, o których należy założyć, że posiadają 1) wspólne wyobrażenia 
modelowe, 2) wspólną znajomość rzeczywistości obiektywnej i 3) wspólną znajomość kodu, za pomocą którego 
obrazy obiektywnej rzeczywistości zostają przekazane odbiorcy”, J. Ziomek, Komizm..., s. 327; J. Ziomek, 
Rzeczy komiczne, Biblioteka Literacka Poznańskich Studiów Polonistycznych, t. XXV, Poznań 2000, s. 29-30. 
Podobnie Julian Krzyżanowski źródeł komizmu upatrywał w kontraście i ujawnianiu jakiejś cechy ujemnej, 
ale bez silnych przeżyć i bez wyraźnej postawy wyższości, J. Krzyżanowski, Nauka o literaturze, Ossolineum, 
Wrocław — Warszawa — Kraków 1966, s. 200-201. D. Buttler, op. cit., s. 14. W XX w. koncepcje tę rozwijali 
Gregory Bateson i William Fry, W. Chłopicki, op. cit., s. 10-13. 
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w kierunku dodatnim jak i ujemnym). Wydaje się, że ta teoria obejmuje najwięcej zjawisk 
komicznych 0. 

Do koncepcji krzyżujących różne motywy Dziemidok zalicza rozważania Freuda 
oceniane jako dowolne i niejasne. Zazwyczaj jednak koncepcje freudowskie szeregowane 
są do zapoczątkowanych przez Spencera teorii wyzwolenia energii (psychoanalitycznych). 
Freud wyróżnił trzy sytuacje powodujące śmiech: humor, komiczność oraz dowcip niewinny 
bądź tendencyjny. I właśnie śmiech na tle dowcipu miał być rezultatem uwolnienia 
zaoszczędzonej energii psychicznej. Przyjemność w dowcipie wynikała z pobudzenia 
sttumionych popędów seksualnych i agresji”. 

Podejście freudowskie było kontynuowane przez wielu naukowców, zajmujących się 
redukcją napięcia poprzez dowcip. Berlyne uznał pojęcie energii psychicznej za przeżytek 
i zaproponował termin zmiennych współpracujących, do których zaliczył m.in. nowość, 
zaskoczenie, szybkość zmiany, skomplikowanie, powtarzalność, niejednoznaczność 
i niespójność. Współcześnie teoria wyzwalania energii ma zwolennika w Harvey'u 
Midnessie, twierdzącym, że w życiu ludzie stawiają na pewną niekoniecznie bliską 
im wartość, narzuconą przez społeczeństwo normę, tłumiąc własne pragnienia. Jest to już 
zbliżenie do teorii niespójności“. 

W grupie koncepcji krzyżujących Dziemidok widział jednak przede wszystkim teorie 
łączące odchylenie od normy z teoriami wyższości podmiotu komizmu, 
czy — jak w przypadku Bergsona — teorię degradacji i cechy ujemnej z grupą teorii 
sprzeczności. Dla tego filozofa śmiech był wyłącznie ludzką reakcją na sztywność ruchową 
lub intelektualną, na automatyzm zachowań i nawykowość działań. Największym 
dokonaniem Bergsona jest wskazanie społecznej funkcji komizmu przejawiającej się 
— co istotne dla dalszych rozważań o satyrze — w jego możliwościach korygowania 
niepożądanych społecznie cech i poprawiania funkcjonowania społeczeństwa. Zdaniem 
Buttler jednak w stwierdzeniu tym tkwi błąd bergsonowskiej koncepcji, bowiem korygowane 


śmiechem odstępstwa są przejawem nieautomatyzmu”” 





4 B, Dziemidok, op. cit., s. 33-36; Zwolennikiem tej koncepcji był też E. Aubouin, a z polskich autorów Peiper, 
Trzynadlowski oraz Bystroń. Dziemidok za największą zaletę tej grupy koncepcji uznał ich relacjonizm. 

“ S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieświadomości, (R. Reszke, przekł.), KR, Warszawa 1993; 
B. Dziemidok, op. cit., s. 37-41; W. Chłopicki, op. cit., s. 16-19, 32. 

*8 D, E. Berlyne, Humorand its kin, w: J. H. Goldstein, P. E. McGhee, The Psychology...; H. Mindess, Laughter 
and Liberation, Los Angeles 1971, za: W. Chłopicki, op. cit., s. 21-22; A. Kucharski, op. cit., s. 13-16. 

2 D, Buttler, op. cit., s. 20-21; zdaniem autorki koncepcja Bergsona nie ma zastosowania do komizmu 
językowego. Bergson nie uznawał za do końca możliwe, stworzenie jednolitej koncepcji komizmu. Opracowana 
przez niego, mimo wielu walorów, była i za szeroka i za wąska. Teoria ta nie wyjaśnia przeżyć komizmu 
doznawanych jednocześnie z innymi uczuciami, H. Bergson, op. cit.; Cz. Matusewicz, op. cit., s. 11-12, 33. 
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Próbę połączenia teorii wyższości i niespójności podjął także amerykański estetyk 
John Morreall. Według jego ustaleń, humor jest rezultatem przyjemnej zmiany psychicznego 
stanu śmiejącej się osoby, przy czym może to dotyczyć zarówno sfery intelektualnej jak 
i emocjonalnej, lub obydwu łącznie. Autor ten nie traktuje jednak „rozbawienia” jako 
emocji”. Ten kierunek poszukiwań rozwiązania zagadki istoty humoru podjęli też Maier, 
Paul Schiller oraz Suls, który uważa za możliwy kompromis między teoriami niespójności 
i degradacji: wyrażają one jedynie inny punkt widzenia (teorie degradacji analizują reakcje 
emocjonalne, natomiast koncepcje niespójności odnoszą się do procesów intelektualnych). 
Teoria degradacji w rozważaniach Sulsa wpisuje się w szeroką teorię niespójności. 
Rozważania Sulsa wywołały wśród innych badaczy ożywioną dyskusję, która weszła 
do kanonu humorologii" Ą 

Sam Dziemidok stwierdza, że teorie cechy ujemnej oraz degradacji można ująć jako 
teorię niezgodności lub odchylenia od normy i podobnie można do tego sprowadzić 
koncepcje o krzyżujących się motywach. Można też pójść dalej i odchylenie od normy uznać 
za przejaw niezgodności. W ten sposób autor ten skłania się ku teorii odchylenia od normy 
jako tej, która obejmuje najwięcej (przy pewnym stopniu ogólności i rozszerzenia zakresów 
znaczeniowych — wszystkie) zjawisk komicznych, gdyż wszystkie typy niezgodności można 
interpretować jako właśnie odchylenia od normy”. Każde komiczne zjawisko spełnia dwa 
warunki: zawsze jest w jakimś sensie odchyleniem od normy i nie powoduje przestrachu, nie 
narusza poczucia bezpieczeństwa podmiotu, który komizmu doznaje. Z drugiej strony 
spełnienie tych warunków nie zawsze przesądza o komiczności. Natomiast odchyleniem 
od normy są wszystkie „fenomeny komizmu w życiu społecznym””*. 

Obecnie większość badaczy (zwłaszcza psychologowie) uważa, że podstawową 
właściwością bodźców humorystycznych jest niespójność”. Jak pisze Kucharski: 
„inkongruencję ujmuje się jako konfigurację dwóch różnych idei (skryptów, znaczeń, pojęć) 


pozostających względem siebie w opozycji (sprzeczności, konflikcie, kontraście, 





° J, Morreall, Taking Laughter Seriously, State University of New York Press, Albany New York 1983; 
za: W. Chłopicki, op. cit., s. 13-14. 

`l N. R. F. Maier, A gestalt theory of humour, "British Journal of Psychology” 1932, nr 23, P. Schiller, 
A configurational theory of puzzles and jokes, "The Journal of General Psychology” 1938, nr 18, J. M. Suls, 
A two-stage model for the appreciation of jokes and cartoons: aninformation-procesing analysis, 
w: J. H. Goldstein, P. E. McGhee, Psychology..., za: W. Chłopicki, op. cit., s. 30-38. 

5* B, Dziemidok, op. cit., s. 47-49. 

53 Ibidem., s. 50-54. Autor podkreśla, że komizm zmienia się, bo zależnie od historycznych epok, środowiska, 
charakteru narodowego, miejsca w strukturze społecznej, wieku, wykształcenia, poziomu kultury etc., 
przekształceniom ulegają społeczne normy, przyzwyczajenia jednostek i grup, poczucie komizmu, a co za tym 
idzie — kwalifikacje do kategorii zjawisk odstępujących od normy są subiektywne. 

%4 W. Chłopicki, op. cit., s. 15. 
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rozbieżności, dysonansie) a ich zestawienie w tekście ma nieprawdopodobny i nieoczekiwany 


charakter". 


Niespójność jest jednym z warunków zaistnienia efektu komicznego, 
ale zdaniem niektórych niewystarczającym. Istotne jest też rozwiązanie dowcipu. 
Stąd koncepcja bisocjacji Koestlera, dwuetapowy model Sulsa (rozwiązanie niespójności), 
teoria skryptów Raskina (SSTH) i jej rozwinięcie (wraz z Attardo) w Ogólnej Teorii Humoru 
Werbalnego (GTVH)*. 

Ta pierwsza, szeroka, semantyczna teoria humoru, zakłada dwa warunki konieczne 
śmieszności dowcipu: jego zgodność w części lub całości z dwoma różnymi skryptami 
(strukturami poznawczymi obejmującymi wiedzę o świecie, przyswajanymi przez 
posługującego sie językiem w momencie poznania danego, nowego słowa), które muszą być 
przeciwstawne. Oprócz skryptów ogólnoludzkich każdy użytkownik języka posiada skrypty 
własne, indywidualne. Dlatego humor, jego dostrzeżenie i przeżywanie uzależnione jest 
od umiejętności odkrywania skryptów, warunkowanej wiedzą, inteligencją, wrażliwością, 
spostrzegawczością ”. 

Avner Ziv traktuje twórczość humorystyczną „jako zdolność do rozumienia 
i doceniania zarówno przesłania humorystycznego, jak i niespójności sytuacji oraz zdolność 
do akceptacji pewnej szczególnej, niezbędnej do rozumienia humoru, niemożliwej 
do zastosowania gdzie indziej >>miejscowej<< logiki myślenia, (...) to zdolność 
do postrzegania związków między ludźmi, przedmiotami lub ideami w sposób 
charakterystycznie niespójny oraz zdolność do komunikowania tego postrzegania innym”**, 

W teorii komizmu istotny jest także podział na jego formy. Według Passiego Ścisła 
klasyfikacja rodzajów Śmieszności jest z góry skazana na niepowodzenie ze względu 
na dynamikę „materii komicznej”, jej ruchliwość, zmienność, różnorodność oraz ogromny 
zakres zjawisk i faktów o potencjale komicznym””. 

W wyróżnianiu form komizmu Dziemidok wyodrębnił następujące stanowiska: 

e z wykorzystaniem licznych terminów związanych z komizmem dla wyróżnienia jego 


form bez jakiejkolwiek hierarchii i kryterium podziału (np. Collins-Swabey); 





53 A. Kucharski, op. cit., s. 20. 

304, Koestler, The Act of Creation, Hutchinson, London 1964; S. Attardo, V. Raskin, Script theory revis(it)ed: 
joke similarity and joke representation model, Humor” 1991, s. 3-4, za: A. Kucharski, op. cit., s. 21-22. SSTH — 
Semantic Script Theory of Humor, GTVH — General Theory of Verbal Humor. 

51 V. Raskin, Semantic Mechanisms of Humour, D. Reidel Publishing Company, Holland 1985, 
za: W. Chłopicki, op. cit., 61-65; R. Dymel, Śmiech zakazany. O wybranych skryptach w polskim humorze 
politycznym, w: Humor europejski... 

58 A. Ziv, Personality and Sense of Humor, Avner Ziv Springer Pub. Co, New York 1984, s. 111, 
za: W. Chłopicki, op. cit., s. 41. 

® I, Passi, op. cit., s. 21. 
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e wyróżnianie podstawowych form komizmu na podstawie kryterium sfery ich 
występowania (np. Bergson); 
e  wyodrębnianie odmian komizmu ze względu na sposób jego tworzenia i strukturę; 
e podział form komizmu pod względem poziomu krytycyzmu; 
e klasyfikacja wedle kryterium złożoności i jednorodności. 
Tabela 1. Przykładowe klasyfikacje form komizmu/humoru. 
BYSTRON DZIEMIDOK GOŁASZEWSKA MINDESS 


komizm: komizm: komizm: humor: 


e zmiany e prosty e intelektualny e abstrakcyjny 

e zestawienia (farsowo-wodewilowy) e moralizatorski i gra słów 

e związku e złożony: e osobowościowy | e komiczne 
echarakterów | © humorystyczny e ideologiczny wyzwolenie: 
esłowny o niehumorystyczny: e witalny o humor seksualny 
u satyryczny o humor 


u niesatyryczny turpistyczny 
o czarny humor 

e humor degradujący 
lub agresywny 
(włącznie 
z etnicznym) 

e satyra społeczna 

e filozoficzny 
lub wizja komiczna 

e samokrytyczny 














Źródło: Opracowanie własne na podstawie: J. S. Bystroń, Komizm, Książnica Atlas, Lwów — Warszawa 1939; 
B. Dziemidok, O komizmie, Książka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 57-58, 92; M. Gołaszewska, Śmieszność 
i komizm, PAN — Ossolineum, Wrocław 1987, s. 26-27; H. Mindess, The panorama of humor and the meaning 
of life, „American Behavioral Scientist” 1987, s. 83, za: W. Chłopicki, O humorze poważnie, PAN, Kraków 


1999, s. 529". 


Możliwa jest też klasyfikacja ze względu na zastosowaną technikę lub najbardziej 
specyficzny dla danej formy środek wyrazu, o ile podział będzie bezwzględnie konsekwentny. 
Według Dziemidoka twórcy najczęściej reprezentują w praktyce postawy złożone". 

Im bliżej współczesności, tym częściej powstawały różne klasyfikacje humoru, 
przyjmujące rozmaite, nie zawsze ostre kryteria”. Chłopicki jest zdania, że funkcjonalne 


klasyfikacje rodzajów humoru niosą ryzyko nadinterpretacji funkcji humoru. Dlatego lepszym 





© Zarówno Bystroń jak i Dziemidok dokonują przeglądu głównych sposobów, technik wywoływania komizmu, 
wymieniając m.in.: przesadę w różnych kierunkach, parodiowanie, trawestację, zmianę tempa bądź kolejności 
zjawisk, niespodziankę, zbliżenia, kontrast, oryginalne zestawienia, ujawnianie nieprawidłowości, 
nieodpowiedniość wyglądu lub zachowania, nienaturalną powtarzalność, niedorzeczności etc. 

6! B, Dziemidok, op. cit., s. 91. 

% W, Chłopicki, op. cit., s. 48. 
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rozwiązaniem jest analizowanie humoru za pomocą spójnych kategorii teoretycznych 
a dopiero w dalszej kolejności z uwzględnieniem ewentualnych funkcji. Przykładem może 
tu być rozbudowana klasyfikacja Morrealla — według Chłopickiego najbardziej przekonująca 
ze względu na zadowalającą spójność ujęcia wielu przejawów humoru”. 

Wielość podziałów komizmu i duże zróżnicowanie obieranych kryteriów (często 
użytecznych tylko z punktu widzenia jednej dyscypliny) to jedne z przyczyn wieloznaczności 


pojęć w humorologii, co wymaga szerszego omówienia. 


1.1.3. Komizm, śmieszność, humor, dowcip — aspekty pojęciowe 


Główczewski zwraca uwagę na nadmierne namnożenie w dyskursie teoretycznym 
dotyczącym komizmu, polisemicznych bytów pojęciowych interpretowanych na różne 
sposoby”. Dlatego — jak pisze Stanisław Frybes — „definicje terminów związanych 
z kategorią śmieszności, a więc np. humoru i wcześniejszych historycznie pojęć; ironii, 
satyry, są czymś niebezpiecznym i metodologicznie niepewnym”*. Naturalne zatem jest 
dążenie do wypracowania rozłącznych i jednoznacznych terminów ogólnych, przy czym 
zdaniem  Główczewskiego powinna być zachowana proporcja „między nauką 
a rzeczywistością, między teoretyczną syntezą a życiowym prawdopodobieństwem”. Autor 
ten uznając za najprostszą, ale i najprzejrzystszą — systematykę Dziemidoka (uzupełnioną 
o ironię igroteskę jako osobne formy), na podstawie analizy teoretycznych koncepcji 
komizmu zaproponował przedstawiony w tabeli 2 schemat systemu terminów teorii 


3 6 
komizmu. 





& J. Morreall, Laughter...; The Philosophy of Laughter and Humor, J. Morreall (ed.), State University of New 
York Press, New York 1987, za: W. Chłopicki, op. cit., s. 53-56. Istnieje jeszcze uproszczony podział 
na komizm słowa, postaci i sytuacji, wykorzystywany w krytyce literacko-teatralnej i filmowej, 
A. Główczewski, op. cit., s. 149. 

& A. Główczewski, op. cit., s. 128. 

© S, Frybes, Spór o humor polski i niepolski, w: Humor europejski..., s. 377. 

66 A, Główczewski, op. cit., s. 129, 146-149. 
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Tabela 2. Schemat systemu terminów teorii komizmu. 


KOMIZM 





ZJAWISKO KOMIZMU 


PRZEDMIOT KONTRAST PODMIOT 








ŚMIESZNOŚĆ/KOMICZNOŚĆ PRZEŻYCIE KOMIZMU 
/JCECHA ŁAMIĄCA (...) 


NASTAWIENIA PODMIOTUK(...) 


FORMY KOMIZMU PROSTEGO 


FORMY KOMIZMU ZŁOŻONEGO 
HUMOR SATYRA IRONIA GROTESKA 


Źródło: A. Główczewski, O głównych terminach teorii komizmu, „Acta Universitatis Nicolai Copernici — 
Filologia Polska XLIII — Nauki Humanistyczno-Społeczne”, Z: 276, Toruń 1994, s. 152. 





Pojęcie komizmu upowszechniło się od końca XVIII w., wcześniej zastępowane zwykle przez 
termin śmieszności, ujmowanej przede wszystkim w kategoriach literackich i paraliterackich. 
Przez większość dziejów nie odróżniano (przynajmniej z estetycznego punktu widzenia) 
komizmu od śmieszności, która dla Arystotelesa była kryterium wyróżniającym komedię 
od tragedii. 

Dla Passiego śmieszność to (w jednym z dwóch możliwych ujęć) komizm w węższym 
znaczeniu tego pojęcia, to jego obiektywna strona, coś co wywołuje reakcję śmiechu; 
w znaczeniu szerszym komizm różni od śmieszności to, że obejmuje on także wywołany 
przez nią efekt”, 

Obecnie przez większość badaczy pojęcia te są traktowane jak synonimy 
(dla Krzyżanowskiego śmieszność to polski odpowiednik komizmu, przez który rozumie 
zaliczany do jakości estetycznych zespół określonych właściwości, sprawiających, 
że posiadające je zjawiska wywołują u ich obserwatora psychiczną reakcję w formie 
śmiechu”) lub rozdzielane. Rozgraniczenia tych pojęć podjął się Hegel przypisując 


komizmowi cechę obiektywizmu i uznając go za wyższą, szlachetniejszą formę śmieszności 





© I. Passi, op. cit., s. 28, 37. 
68 J. Krzyżanowski, op. cit., s. 200-201. 
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(subiektywizm). Dość rozpowszechnione wśród teoretyków komizmu jest również 
odróżnienie komizmu jako zjawiska właściwego tekstom, od zachodzącej w świecie 
nietekstowym śmieszności”. 

Wpisuje się to we wciąż nierozstrzygnięty spór o słuszność lub nie, przypisywania komizmu 
sztuce, twórczości a śmieszności życiu ”'. 

Próbą rozdzielenia zakresów tych terminów jest też po części praca Gołaszewskiej 
„Smieszność i komizm”, w której śmieszność uznana została za kategorię nadrzędną, 
obejmującą całość zjawisk życia i sztuki, w których wystąpił pierwiastek, moment humoru 
czy śmiechu. Komizm jest natomiast dla tej autorki tylko wyspecjalizowaną śmiesznością, 
o sprecyzowanej strukturze z takimi elementami jak poczucie bezpieczeństwa, dynamika 
dziania się czy postawa optymistyczna i stanowi przede wszystkim komediowe założenie 
artystyczne”. Lipps natomiast komizm zastosowany artystycznie nazywał humorem”. 

Humor jest terminem, którego zakres znaczeniowy często pokrywa się zakresami 
pojęć komizm/śmieszność. Był on używany przez Hipokratesa w odniesieniu do czterech 
soków organizmu, którym przypisywano określone temperamenty. Do teorii komizmu został 
wprowadzony przez niemiecką estetykę i właśnie przez tę dziedzinę filozofii rozwijana była 
nowożytna wiedza na temat humoru. Według Aleksandry Kuzior to Freud wyróżniając 
dowcip, komiczność oraz właśnie humor, pierwszy użył tego słowa w odniesieniu 
do śmieszności”. 

Cz. Matusewicz określił skalę zróżnicowania znaczeń kojarzonych z pojęciem humoru 
za wręcz szokującą. Mocno niejednorodne, w zależności od podejścia, pojęcie to jest 
rozumiane jako: 

e zdolność do przeżywania śmieszności; 

e zdolność do rozśmieszania i rozweselania; 

e synonim komizmu; 

e typ, jeden z elementów komizmu (obok komizmu prostego i satyrycznego jak 
proponuje Dziemidok lub — jak pisze Tomczuk-Wasilewska — obok dowcipu, zabawy, 


nonsensu, sarkazmu, kpiny, satyry 1 ironii); 





© B. Bogołębska, Między humorem, dowcipem i komizmem  (śmiesznością), czyli o zmaganiach 
terminologicznych autorów poetyk XIX i początku XX w., w: Świat..., s. 323; I. Passi, op. cit., s. 21-23. 

10]. Ziomek, Rzeczy..., s. 34; T. Mizerkiewicz, op. cit., s. 11-12; autor używa terminów zamiennie. 

"1 A. Główczewski, op. cit, s. 131-133. Komiczność wyłącznie sztuce przypisywali m.in. A. Zeissing 
iT.Peiper; B. Dziemidok, op. cit., s. 12-13. Śmieszność istnieje poza sztuką, ale to w sztuce śmieszność 
przejawia się w największej liczbie form, I. Passi, op. cit., s. 39. 

22M. Gołaszewska, op. cit., s. 21-21. 

33.1. Passi, op. cit., s. 214. 

7" A. Kuzior, op. cit., s. 121. 
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e sposób myślenia i odczuwania; uwarunkowany sytuacyjnie i organicznie stan 
psychiki; 
e element światopoglądu; trwała postawa względem rzeczywistości”. 

Synonimicznie do komizmu, humor jest w teorii używany w szerokim znaczeniu — 
w takim sensie występuje często w sformułowaniu poczucie humoru a określenie 
humorystyka stosowane jest dla ogółu form twórczości komicznej. Definiowanie humoru jako 
specyficznej formy komizmu albo określonego poglądu na rzeczywistość, życzliwej wobec 
ludzi i świata postawy emocjonalno-estetycznej (charakteryzującej się dystansem do własnej 
osoby, umiejętnością dobrego odbierania komizmu, dostrzegania pogodnych stron życia 
irzeczywistości), jest zatem rozumieniem węższym. W tym znaczeniu, łączący się 
z humorystyką, rozumianą jako forma twórczości wyrażająca tę postawę czy pogląd. Humor — 
pobłażliwy i ugodowy w wyrazie — w tym węższym ujęciu przeciwstawiany jest z jednej 
strony bezkompromisowej, zaangażowanej i bojowo usposobionej satyrze, z drugiej — 
prymitywnym, pozbawionym refleksyjności, wodewilowo-farsowym formom komizmu. 
Zdaniem Dziemidoka, dla zmniejszenia i tak znacznego terminologicznego chaosu, zasadne 
jest odrzucenie odczytywania znaczenia pojęcia humoru, jako tożsamego z komizmem, 
za czym przemawiają względy merytoryczne jak i zwyczaj językowy ". 

Również według Tomczuk-Wasilewskiej szerokie definiowanie humoru wzmaga 
wieloznaczność tego terminu, w następstwie czego badania humoru dotyczą różnych jego 
konstruktów. Anglosaski termin humor wypiera wywodzący się z antyku komizm 
iwkraczając na obszar jego tradycyjnego znaczenia, staje się terminem zbiorczym, 
podstawowym ”. Powszechne określanie humorem wszystkiego, co w jakimkolwiek stopniu 
wiąże się ze śmiesznością, jest zdaniem Passiego powodem licznych nadużyć w stosowaniu 
tego określenia; komizm (śmieszność) jest pojęciem dużo szerszym. Aczkolwiek humoru nie 
można rozpatrywać bez związku z komizmem, gdyż jego główna właściwość leży 


Ara re z RE. . 78 : z ? x E 
w śmieszności, choć nie jest tylko nią . Dziemidok twierdzi, że pewnych form humoru 





5 Cz. Matusewicz, op. cit., s. 47-51; A. Główczewski, op. cit., s. 135; J. Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 11. 
Inne koncepcje humoru widziały w nim jedność komizmu z tragizmem, sferę pomiędzy komizmem 
a wzniosłością, połączenie komizmu z tym, co wzrusza, I. Passi, op. cit., s. 219-220. 

16 Czasem humor łączy się z powagą, melancholią, zasmuceniem lub dramatyzmem i wtedy przestaje być 
komizmem, B. Dziemidok, op. cit., s. 87-88; D. Buttler, op. cit., s. 33-34. 

77 Stąd postulat bardziej szczegółowego definiowania terminologii na etapie projektowania badań naukowych 
z zakresu humorologii, J. Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 12. Według S. Gajdy, humor rozumiany jest jako 
naturalna kategoria ludzka, którą należy ujmować na tle swojej epoki, odnosząc to zjawisko do innych 
wymiarów człowieka, S. Gajda, Słowo wstępne, do: Świat..., s. 241. Zdaniem D. Brzozowskiej różnica między 
humorem a komizmem na gruncie literatury anglosaskiej, jest konsekwencją specyfiki nomenklatury a nie 
odmiennego rozumienia pojęć, D. Brzozowska, O dowcipach... 

18.1. Passi, op. cit., s. 217, 221. 
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nie da się sprowadzić do komizmu, dlatego za słuszniejsze uznaje łączenie humoru 
z nacechowaną określonym zmysłem komicznym postawą twórcy oraz wyrażającą ją formą 
twórczości. Humor może być rozumiany (i tak jest na ogół obecnie), jako jedna z form 
komizmu, ale Dziemidok zgadza się na to tylko na zasadzie skrótu myślowego”. Jego 
zdaniem podział komizmu na humor, satyrę, ironię, groteskę, karykaturę, dowcip, parodię itp. 
jest wbrew podstawowym zasadom logiki, gdyż „nie uwzględnia (...) ani zasady rozłączności, 
ani też zasady przestrzegania jednolitości kryterium podziału na każdym jego piętrze”®. 

Dla Trzynadlowskiego, humor jest podmiotowym sposobem odczuwania komizmu, 
specyficzną reakcją emocjonalno-intelektualną na określone bodźce z zewnątrz, której 
następstwem jest odczucie przyjemności, rozbawienie”. Louis Cazamian uznał humor 
za „królestwo” w „imperium” komizmu, do czego Halina Sawecka dodaje drugie królestwo — 
satyry. Oba używają tych samych środków wyrazu, ale do różnych celów, różnią je postawy 
filozoficzno-moralne. Satyrycy mają określone zasady i nigdy nie należą do gatunku tych, 
którzy są przez nich potępiani*?. Gołaszewska natomiast oprócz już wspomnianej klasyfikacji, 
przytacza podział komizmu na: 

e humor, który bezinteresownie i bez agresji, z wyrozumiałością i optymizmem 
odkrywa sprzeczności pomiędzy pozorami a faktyczną naturą świata; 

e satyrę, która ma charakter demaskatorski, wyraża krytycyzm wobec świata; 
tendencyjnie, zwykle z zacięciem ideologicznym lub moralizatorskim ujawnia błędy, 
negatywy natury człowieka bądź systemów społeczno-politycznych; 

e groteskę, będącą zestawieniem wyolbrzymionych i przejaskrawionych elementów 
komicznych z tragicznymi ”*. 

Zagadnienie postawy twórcy, podmiotu komicznego staje się w tym kontekście 
kluczowym dla uporządkowania kwestii związanych z wyróżnianiem form komizmu 
a co za tym idzie, określenia zakresu pojęcia humoru (w jego węższym znaczeniu). Problem 
ten zostanie rozwinięty w podrozdziale poświęconym satyrze. Wcześniej jednak konieczne 


jest omówienie jeszcze jednego, podstawowego w humorologii terminu — dowcip. 





? A, Główczewski, op. cit., s. 135; B. Dziemidok, op. cit., s. 87-88. 

% B, Dziemidok, op. cit., s. 91. 

J, Trzynadlowski, Komizm, „Prace Polonistyczne”, 1952, seria 10, s. 380. 

VL, Cazamian, A History of French Literature, Oxford University Press, London 1960, za: H. Sawecka, Humor 
i satyra: paradoks humorysty, w: Humor europejski..., s. 21-22. Według Passiego humor tracąc komiczność 
przestaje być humorem, w odróżnieniu od satyry, która może być nieśmieszna. Ma jednak humor swoje 
osobliwości i nie jest tylko śmiesznością, I. Passi, op. cit., s. 221. 

83 M. Gołaszewska, op. cit., s. 21. 
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Zestawienie znaczeń przypisywanych poszczególnym pojęciom w najbliższym chyba 
codziennej praktyce ujęciu semantycznym, pokazuje, że i w tym przypadku występuje 
problem niejednoznaczności i krzyżowania się zakresów. Określenie dowcipu jako 
powiedzenia pobudzającego do śmiechu, pokrywa się w pewnym stopniu z mówieniem o kimś 
(o czymś) w sposób śmieszny (komizm) jak i z ujęciem w zabawny, żartobliwy sposób postaci, 
sytuacji, dialogów (humor). Wspólne dla humoru i dowcipu jest również definiowanie jako 
określonej umiejętności, dyspozycji dostrzegania zabawnych stron życia. Ma to swoje 


odzwierciedlenie w języku potocznym: człowiek z poczuciem humoru jest osobą dowcipną. 


Tabela 3. Znaczenia terminów humorologicznych według „Słownika współczesnego 
języka polskiego”. 


TERMIN EB ZNACZENIE 
KOMIZM cechy kogoś lub czegoś wywołujące śmiech, wesołość; mówienie 
I |okimś lub o czymś w sposób śmieszny, np. w dziele sztuki (...); 
śmieszność, komiczność 


SMIESZNOŚCĆ | I | bycie śmiesznym 
II | coś, co śmieszy; śmiesząca mała rzecz, cecha, szczegół; śmiesznostka 


HUMOR* . dyspozycja psychiczna polegająca na umiejętności zauważania 
zabawnych stron życia i traktowania ich z pobłażliwością 
i życzliwością 
I | 2. nastrój (zwłaszcza pogodny) przeżywany przez człowieka w danym 
momencie 
. forma komizmu, ujęcie w zabawny, żartobliwy sposób postaci, 
sytuacji, dialogów np. w dziele literackim 








DOWCIP I | krótka historyjka, powiedzenie pobudzające do śmiechu, przeznaczone 
do opowiadania w towarzystwie; kawał, żart, anegdota 
II | umiejętność spostrzegania zabawnych stron życia i komicznego 


ich przedstawiania 


ŻART powiedzenie, wyraz, czyn, rysunek itp. mający kogoś rozbawić 


SATYRA I | gatunek literacki, wykształcony w starożytności, którego istotą jest 
krytyka i ośmieszenie 
II | sposób przedstawienia czegoś lub kogoś, zwykle w utworze literackim, 
mający na celu ośmieszenie i krytykę 


Źródło: Słownik współczesnego języka polskiego, oprac. Zespół Wyd. Wilga pod kierunkiem A. Sikorskiej- 
Michalak, O. Wojniłko, red. nauk. B. Dunaj, Reader's Digest, Warszawa 1998, t. I, s. 195, 309-310, 396; t. II, 
s. 295, 402, 680. 








D. Buttler na podstawie analizy prac teoretycznych z zakresu komizmu wskazała dwa 


zasadnicze użycia terminu dowcip: „czynnościowy” ujmujący dowcip jako gotowość 





$4 Terminu humor nie ma w encyklopediach językoznawczych, a definicje słowników terminów literackich 
wykazują wyraźne asocjacje psychiczne związane z tym pojęciem, B. Grochola, Komizm językowy w felietonach 
Antoniego Słonimskiego, Piktor, Łódź 2006, s. 14. 
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do szybkiego łączenia obcych sobie wyobrażeń, umiejętne i świadome wywoływanie 
komizmu (szeroka definicja) oraz „przedmiotowy”, w świetle którego dowcip to wytwór 
szczególnej zdolności psychicznej”. Np. dla Johna Locke'a, dowcip był szybkim 
i wielorakim łączeniem ze sobą dwóch zestawionych idei, jeśli da się odnaleźć w nich 
jakiekolwiek podobieństwo, natomiast Hobbes wskazywał na intelektualne konotacje 
dowcipu. Bergson rozróżniał zwrot komiczny (cimique, który wzbudza śmiech 
z wypowiadającej go osoby, kogoś nieświadomie zasługującego na śmiech), od dowcipnego 
(spirituel — dowcip pojawia się podczas śmiechu z osób trzecich lub nas samych a na pewno 
nie z osoby, która zaaranżowała daną sytuację). Zdaniem Bergsona między komizmem 
a dowcipem (określanym jako komizm w stanie lotnym) zachodzi stosunek, jak „między 
gotową sceną komedii a ulotnym jej szkicem”*”. 

Rozdzielanie dowcipu i komizmu budzi spory, natomiast zwykle w refleksji 
teoretycznej rozgranicza się dowcip i humor**. Szuman, ten pierwszy przypisywał (zgodnie 
z wywodzącą się jeszcze z okresu staropolskiego tradycją językową) sferze intelektu, drugi 
zaś (rozumiany jako wesołość ducha i filozofia pogodnego usposobienia) — sferze uczuciowej. 
Dowcip był dla tego badacza pomysłowością, lotnością umysłu, wesołością 
z niespodziewanego przekształcenia rzeczy ważnych, jadowitych, wysokich, trudnych 
w błahe, niewinne, niskie, łatwe itp.*”. 

Szeroko dowcipem zajął się Freud („Dowcip i jego stosunek do nieświadomości”), 
wymieniając go — jak już wspomniano — jako jeden z trzech fenomenów, obok komizmu 
ihumoru. Zdaniem Freuda, do tworzenia dowcipów konieczne są poznawcze techniki 
zastąpienia, kondensacji, unifikacji, pozwalające wyrażać wyparte ze świadomości treści ujęte 
w skrótowe i zaskakujące formy wyrazu, kończące się rozbawiającą puentą. Jest to swoisty 
środek protestu przeciw opresji społeczeństwa (racjonalizmowi i logice jego struktur), który 
wymaga aktywności słuchacza. Freud nazywa dowcip „łajdakiem o rozdwojonym języku”, 
bo uwalnia tłumione treści, paktując równocześnie z odbiorcą. Wyróżnione w przywołanym 


wcześniej podziale dowcipy  tendencyjne, skutkują reakcjami emocjonalnymi, 





35 D, Buttler, op. cit., s. 30. 

36 I. Passi, op. cit., s. 71. 

37 H, Bergson, op. cit., s. 80-84. 

$8 D, Buttler, op. cit, s. 33. Dla Matusewicza dowcip — jako swoista intelektualna zdolność operowania 
pojęciami, skutkująca reakcją śmiechu — bliższy jest komizmowi niż humorowi a wytworami tej zdolności 
są kawał, żart, Cz. Matusewicz, op. cit., s. 53-54. 

8. Szuman, op. cit., s. 4-14. 
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niedozwolonymi w zwykłych warunkach treściami, a nietendencyjne opierają się 
na operacjach poznawczych, wykraczających poza ramy logiki”. 

Harold Nicolson z kolei odróżniał pojęcia humoru i żartu (w języku polskim, po części 
synonimu dowcipu, choć o bardziej jednoznacznym znaczeniu). Żart w tej koncepcji 
to rezultat intencji, często o agresywnym charakterze, posiadający swój przedmiot, 
w przeciwieństwie do humoru, który nie ma obiektu i nie wiąże się z intencją, nie jest 
agresywny, przeżywa się go w świecie wewnętrznym ”'. 

Według Buttler, za powszechnie akceptowaną tezę można przyjąć, że wyróżnikiem 
dowcipu jest jego  intelektualizm i uczuciowa neutralność (w przeciwieństwie 
do emocjonalności humoru). Zmusza on do określonego procesu myślowego i wymaga 
zdolności intelektualnych których jest manifestacją, a jego mechanizm opiera się 
na zaskoczeniu, niespodziance. Jego konstrukcja jest dwupłaszczyznowa, przebieg nagły 
iskrótowy z tendencją do przesuwania momentu przełomowego a więc puenty na koniec 
tekstu”. Te elementy są kluczowe także dla definicji Attardo i Jean'a Chabanne'a, w świetle 
której dowcip to krótka forma narracyjna składająca się ze wstępu, rozwinięcia w formie 
dialogu i zakończenia w postaci puenty. Kucharski przyjmując tę definicję, zamiennie stosuje 
określenia tekst humorystyczny i dowcip”. Dowcip i humor w przypadku dzieła sztuki, 
są jednak zazwyczaj rozdzielane: dowcip ma cechy autonomiczne o samoistnej wartości 
komicznej, wyodrębnia się z ogółu tekstu dzieła sztuki, natomiast humor je całościowo 
przenika. Środki językowe w tekście humorystycznym służą całości, dowcipy jako jej cześć, 
są komiczne autonomicznie”, Ma to kluczowe (i istotne ze względu na dominującą rolę 
tekstu jako środka rozśmieszania w programach kabaretowych) znaczenie dla określenia 
pojęć, powstałych poprzez doprecyzowanie terminów głównych przymiotnikowym 
uzupełnieniem językowy. 

Komizm językowy jest to zdaniem Beaty Grocholi takie świadome ukształtowanie 


językowej warstwy tekstu, którego celem jest wywołanie u odbiorcy określonej reakcji. 





Wg Freud, op. cit.; J. Tomczuk-Wasilewska, op. cit., s. 16. 

91H. Nicolson, The English sense of humor, an essay, The Dropmore Press, London 1946, za: J. Tomczuk- 
Wasilewska, op. cit, s. 11-12. Synonimem dowcipu w potocznym języku polskim jest też słowo kawał, 
oznaczające potoczny gatunek mowy, krótkie, rozbawiające opowiadanie z zaskakującym zakończeniem, 
cechujące się środowiskowością oraz szerokim obiegiem społecznym. A. Wierzbicka rozróżnia dowcip i kawał 
jako odrębne kategorie (ang. wit — witticism), A. Wierzbicka, Akty i gatunki mowy w różnych językach 
i kulturach, w: Język — umysł — kultura, Warszawa 1999, s. 263, za: B. Grochola, op. cit., s. 15. 

? D, Buttler, op. cit., s. 33-36. 

ES, Attardo, J. Chabanne, Jokes as a text type, „Humor”, 1992, nr 5, s. 165-176, za: A. Kucharski, op. cit., s. 7, 
35. 

© D, Buttler, op. cit., s. 34. 
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Dowcip językowy ma znaczenie węższe a zarazem bardziej wieloznaczne i dotyczy tylko 
pewnej kompozycji wyrazowej w obrębie całego tekstu, nie izolując się od komizmu 
językowego”. Dla Buttler komizmem językowym są wszystkie zjawiska leksykalne 
i gramatyczne o właściwości powodowania reakcji komicznych, także te, zastosowane 
nieświadomie. Kompozycje wyrazowe ukierunkowane na wywoływanie efektów 
komicznych, które powstały w wyniku świadomej twórczości, określa jako dowcip słowny”. 
Mimo różnic w zakresach znaczeniowych, komizm językowy uznawany jest za kategorię 
nadrzędną. 

W tym miejscu wydaje się właściwym wspomnieć jeszcze o trzech terminach 
stosowanych w opisach programów kabaretowych. 
Tabela 4. Znaczenia terminów stosowanych w opisie programów kabaretowych. 


ZNACZENIE 


krótki, humorystyczny albo satyryczny utwór sceniczny o małej 
(2-3 osobowej) obsadzie, będący zazwyczaj pozycją programu składanego, 
rewii 

termin filmowy określający komediowy albo farsowy (generalnie 
wywołujący komizm) chwyt, zaskakujący koncept, efekt sytuacyjny także 
sceniczny stosowany w teatrze 


sformułowanie; niektóre słowniki dodają, że jest to zwykle chwyt banalny, 
niewyszukany 


SKECZ 

GAG 
chwyt komediowy; dowcipna sytuacja, powiedzenie, zachowanie itp. 
(w filmie, sztuce teatralnej); również: dowcip, zabawne, zręczne 





ŹRÓDŁO: Słownik współczesnego języka polskiego, oprac. Zespół Wyd. Wilga pod kierunkiem A. Sikorskiej- 
Michalak, O. Wojniłko, red. nauk. B. Dunaj, Reader's Digest, Warszawa 1998, t. I, s. 263, 287; W. Kopaliński, 
Słownik wyrazów obcych i zwrotów obcojęzycznych, Wiedza Powszechna, Warszawa 1989, s. 184, 469; 
http://www.sjp.pl/grepsy z 10.11.2009. 


Skecze są ich podstawowymi elementami, dającymi się wyróżnić także w programach 
tematycznych, osnutych na jednym głównym motywie (w przeciwnym razie zasadniejsze jest 
użycie przy pewnych uproszczeniach terminu komedia). O właściwościach wywoływania 
komizmu przez skecze stanowią składające się na nie gagi i grepsy. Te określenia są obecnie 
stosowane przez twórców kabaretowych dużo częściej niż żart czy dowcip. Zakresy tych 
terminów zazębiają się, więc dla ich rozgraniczenia proponuje się przyjąć rozumienie gagu 
jako chwytu spoza sfery językowej, za greps natomiast uznając koncepty tekstowe”. Wśród 


artystów kabaretowych taki podział nie jest bezwzględnie przestrzegany, ale w przypadku 





%” D, Buttler, op. cit., s. 34; B. Grochola, op. cit., s. 15-16. 

% D, Buttler, op. cit., s. 57-58. 

?” Ale np. według E. Esara, gagi to formy humoru ograniczone do pewnego typu dialogu komicznego, 
W. Chłopicki, op. cit., s. 49. 
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rozszerzania zakresu znaczeniowego, zdecydowanie częściej używany jest greps 
w zaproponowanym znaczeniu gagu niż odwrotnie. 

Zestaw podstawowych terminów dopełnia pojęcie satyry, które ze względu na wagę 
wyznaczoną tematem pracy, zostanie (zgodnie z zapowiedzią w ustępie poświęconym 


humorowi), omówione w oddzielnym podrozdziale. 


1.2. Satyra 


1.2.1. Satyra — zagadnienia ogólne 


Prace dotyczące satyry w większości mają charakter teoretyczno-literacki i w dużej 
mierze są to monografie okresów historyczno-literackich, kierunków, formacji, czasopism, 
etc. 

Dziejami satyry polskiej zajmowali się m.in. Ignacy Chrzanowski, Juliusz Nowak-Dłużewski, 
Stanisław Grzeszczuk, Roman Kaleta, Aniela Kowalska, Karol Badecki, Paulina Buchwald- 
Pelcowa, Elwira Wróblewska, Zbigniew Nowak, Ewa Skorupa, Kamil Alichnowicz. 

Od strony teoretycznej (w tym humorologicznej) o satyrze traktują m.in. wspominane 
już prace Bystronia, Kleinera, Buttler, Dziemidoka oraz (w pozycjach z dziedziny teorii 
literatury) Rutkowskiego, Aleksandra Berezy czy Ireny Sarnowskiej-Giefing. Szczególne 
znaczenie mają dwa opracowania: Kazimierza Brodzińskiego z 1822 r. (sumujące i kończące 
staropolską refleksję o satyrze) i Tomasza Stępnia z roku 1996, oba pod tym samym tytułem 
„O satyrze”, pomiędzy którymi — zdaniem Sarnowskiej-Giefing — nie istniały w rodzimym 
piśmiennictwie naukowe rozprawy z zakresu teorii satyry”. 

Pojęcie satyry, na podobieństwo innych terminów humorologicznych, nie jest 
jednoznaczne. Formy realizacji kryjących się pod tym określeniem wypowiedzi, tak jak inne 


formy twórczości artystycznej ulegały na przestrzeni dziejów istotnym przemianom”. 





%8 I, Sarnowska-Giefing, Od onimu do gatunku tekstu. Nazewnictwo w satyrze polskiej do 1820 roku, 
Wyd. UAM, Poznań 2003, s. 40. Przegląd literatury o satyrze: T. Stępień, O satyrze, Wyd. UŚ, Katowice 1996, 
s. 62-63. Z literatury obcojęzycznej warto wymienić: D. Worcester, The Art of Satire, Russell & Russell, New 
York 1960; R. C. Elliott, The Power of Satire: Magic, Ritual, Art, Princeton Univ. Press, Princeton 1960; 
G. Highet, The Anatomy of Satire, Princeton Univ. Press, Princeton 1962; A. B. Kernan, The Plot of Satire, Yale 
Univ. Press, New Haven 1965; L. Feinberg, Introduction to Satire, Iowa State Univ. Press, Ames, Iowa, 1967, 
A. Pollard, Satire, Methuen & Co., London 1970; J. R. Clark, A. Motto, Satire — The Blasted Art, Putnam 
and Capricorn, New York 1973; U. Kindermann, Satyra. Die Theorie der Satire im Mittellateinischen. Vorstudie 
zu einer Gattungsgeschichte, Verlag Hans Carl, Niirnberg 1978. 

” E, Jędrzejko, Językoznawca w krainie prześmiewców, czyli o potrzebie badań nad przemianami języka i stylu 
satyry polskiej, w: Gatunki mowy i ich ewolucja, t. 1, Mowy piękno wielorakie, D. Ostaszewska (red.), Wyd. UŚ, 
Katowice 2000, s. 188-189, za: I. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 40. 
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Od średniowiecza funkcjonują dwie przeciwstawne etymologie słowa satyra, wywodzące 
je z greki i łaciny. W pierwszym przypadku greckie sátyroi (łac. satyri), oznaczało 
mitycznych towarzyszy Dionizosa — satyrów, w drugim — termin wywodzono z łacińskiego 
satura / satira oznaczającego rozmaitość, mieszaninę oraz z satura lanx (satur ‘pełny’, lanx 
‘misa’) — kultowego terminu używanego dla określenia misy pełnej plonów, ofiarowywanej 
bogini Ceres". Gramatyk z okresu późnego cesarstwa — Diomedes — podał cztery objaśnienia 
terminu, wywodząc je od: (1) greckich satyrów, (2) satura lanx, (3) z pojęcia 
wieloskładnikowego farszu oraz z (4) lex satura. Łączy te koncepcje znaczenie słowa satur: 
pełny, syty, różnorodny, także przemieszany, ale nie jest rozstrzygnięte czy satura wywodzi 
się ze słownictwa towarzyszącego kultom, czy też ze słownika kulinarnego "”'. Przykładowo 
Adolf Nowaczyński za przekonującą uznał etymologię Teodora Mommsena, tłumaczącą 
satura jako połączenie greckiego określenia rozwiązłego, podobnego kozłowi półbożka, 
z satura lanx; słowo satura miało więc oznaczać „wesołe, śmiałe i dowcipne prześmiewanie 
się z wszelkiego autorytetu zdolnych ludowych aktorów — trybunów, którzy przy 
uroczystościach religijno-publicznych (...) wyprawiali krytykujące >>Theatrum Mundi<< 


harce”! 


. Pojawiły się też etymologie wywodzące termin od etruskiego satyr / satir w takim 
znaczeniu, jak łaciński czasownik orare czyli ‘mówić’ oraz z języka arabskiego. 

Etymologia grecka podkreślała charakteryzujące się wyśmiewaniem i ostrą krytyką 
funkcje gatunku, rzymska oddawała w aspekcie formalnym poetycką odmienność. Choć 
wpływy greckie są niezaprzeczalne, satyra jest tworem świata rzymskiego! ”. Pierwszy 
określenia satura użył poeta Enniusz na przełomie III/II w. p.n.e. w zbiorze wierszy o różnej 
treści i kompozycji (które powstawały już w Grecji, ale bez tej łacińskiej nazwy), jednak 
mimo zaistnienia wcześniejszych utworów zbliżających się do satyry od strony formalnej, 
za twórcę satyry literackiej uznaje się Gajusza Lucyliusza (180-130 p.n.e.). Był to autor 
zaczepno-polemicznych gawęd (w formie heksametru) nazywanych saturami (Saturae). Jako 
pierwszy posłużył się on uszczypliwością (od tego czasu cechą nierozerwalnie związaną 
z satyrą, o czym dalej), piętnując występki republiki rzymskiej w czasie rządów Grakchów. 
Twórczość Lucyliusza wyznaczyła kanoniczną postać satyry rzymskiej okresu 


republikańskiego a satyra stała się — zdaniem Marii Szpachty — jedną z niewielu form 





100 M. Szpachta (oprac.), Satyra, Biblioteczka Popularna Meandra, Warszawa 1952, s. 4. Chrzanowski grecką 
etymologię satyry jako pojęcia uznał za błędną, I. Chrzanowski, Z dziejów satyry polskiej XVII w., E. Wende 
i Spółka, Warszawa 1909, s. 39. 

10I J. Styka, Studia nad literaturą rzymską epoki republikańskiej. Estetyka satyry republikańskiej. Estetyka 
neoteryków, UJ, Kraków 1994, s. 15-18. Termin lex satura oznaczał prawo zawierające rozmaite przepisy 
w jednym tekście. 

UA: Nowaczyński, Szkice literackie, Ostoja, Poznań 1918, s. 7. 

103.1. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 10-11. 
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poetyckich o niegreckim rodowodzie (Satira tota nostra est — twierdził w I w. Kwintylian 
uznając całą satyrę za rzymską)””*. W Rzymie słowo satura miało węższy zakres niż obecnie, 
oznaczało samodzielny gatunek literacki o dokładnie określonych cechach. Z pojęciem tym 
starożytne źródła łacińskie łączyły komedię oraz satyrę właściwą rozumianą jako poetycki 
utwór ze sprecyzowaną formą i tematyką (greckie utwory Arystofanesa, które można uznać 
za satyrę literacką lub polityczną, należą do gatunku poezji dramatycznej)”. 

Obecnie niemal wszystkie słowniki, encyklopedie i podręczniki poetyki, satyrę 
definiują jako utwór literacki, a poświęcone jej opracowania monograficzne jako gatunek 
literacki, przy czym część definicji pozostaje w ścisłym związku z materiałem empirycznym 
i mają one charakter operacyjny, historycznoliteracki' 9. Hegel pisząc o satyrze jako formie 
sztuki ukazującej konflikt „między skończoną podmiotowością a zwyrodniałym światem 
zewnętrznym” zauważał, że pozbawiona pierwiastków epickich a równocześnie 
nieprzynależna liryce stwarza problem przyporządkowania jej do którejś z kategorii 


teoretycznych". 


W pracach historycznoliterackich poświęconych dawnej satyrze, 
za podstawę teoretyczną służyła trójaspektowa koncepcja satyry stworzona przez 
Chrzanowskiego, który pisał: „trzy główne pierwiastki składają się na satyrę: dydaktyczny — 
pod postacią moralizacji, liryczny — pod postacią uczucia autora, i epiczny, który się objawia, 
już to jako opowiadanie o jakimś zdarzeniu, już jako obrazowa i żywa charakterystyka 
typowej postaci. (...) Kiedy pierwszy pierwiastek dusi dwa drugie, wówczas (...) satyra 
przestaje być poezją i staje się prozą dydaktyczną” ™®’. 

Pojęcie satyry — zdaniem Jerzego Styki — rozszerzyło swoje znaczenie, obejmując 
nie tylko literacki utwór poetycki ośmieszający i wyszydzający wady oraz obyczaje, ale także 
powieść satyryczną, epigramat a także inne gatunki literackie, w których strukturze zawarto 


pierwiastki satyryczne”, W teorii literatury dostrzegalna jest dwoistość w klasyfikacji satyry 





104 M. Szpachta, op. cit., s. 3-18; Cz. Lechicki, Z dziejów satyry polskiej XVI wieku, nakład autora, Lwów 1933, 
s. 11. 

105 J. Styka, op. cit., s. 13. Starożytni Grecy obok tragedii i komedii wyróżniali dramat satyrowy (określony 
przez Demetriosa „zabawną tragedią”), w którym chór satyrów determinował zabawny charakter widowiska. 
Dramaty te zawierały elementy dydaktyczno-moralizatorskie oraz aluzje do aktualnych wydarzeń, do rozmaitych 
zjawisk obyczajowo-społecznych w tym takie o charakterze satyrycznym. Nie należy jednak mylić dramatu 
satyrowego z satyrą rozumianą jako gatunek literacki. Przymiotniki satyryczny i satyrowy mają wyraźnie różne 
znaczenia, H. Zalewska-Jura, W rytmie sikinnis. Studium nad warstwą aluzji i podtekstów w greckim dramacie 
satyrowym, Wyd. UŁ, Łódź 2006, s. 7, 40, 86. 

10 Przykładem takiej roboczej, operacyjnej definicji jest ta sformułowana przez I. Chrzanowskiego, T. Stępień, 
op. cit., s. 68-71. 

107 G, Hegel, op. cit., t. 2, s. 142. 

1; Chrzanowski, op. cit., s. 137; T. Stępień, op. cit., s. 69. 

10 J. Styka, op. cit., s. 13. W Zarysie teorii literatury postawiona została teza „o ewolucji historycznej satyry 
od jednoznaczności i realizmu w kierunku wieloznaczności groteski”, M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, 
J. Sławiński, Zarys teorii literatury, wyd. 6, Wyd. Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1991, s. 436. 
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raz włączanej do poszczególnych rodzajów i gatunków literackich (jako ich specyficzna, 
formalnie i treściowo charakterystyczna odmiana), w innych przypadkach wyodrębniana jako 
bliski publicystyce oddzielny rodzaj literacki. W opinii Wróblewskiej najbliższe prawdy jest 
uznanie satyry za literaturę międzygatunkową czy międzyrodzajową, o charakterze 
dydaktycznym". Również według Passiego satyra, humor, nie są odrębnymi gatunkami 
literackimi (jak postulowali niektórzy badacze), ponieważ istnieją także w innych sztukach 
i w życiu, a w literaturze w wielu formach gatunkowych. Aczkolwiek humor, ironia i parodia 
pewne formy gatunkowe preferują, a spośród wszystkich dziedzin sztuki najlepsze warunki 
humor znajduje w literaturze "'. „Satyra literacka (...) stoi z estetycznego punktu widzenia 
najbliżej czystej komiki i występuje często jako trawestacja powagę obracająca w śmieszność, 
czyli parodiująca ją” — pisał Czesław Lechicki''”. 

Zdaniem Stępnia satyra od początku swego istnienia przejawiała związki 
z rzeczywistością pozaartystyczną. Dając się wchłonąć przez inne formy sztuki, jako 
samodzielny supergatunek znalazła się na jej marginesie, w niższych rejonach literatury, 
w strefie edukacji społecznej, kultury popularnej oraz polityki i rozrywki jako ludyczna 
„kronika obyczajowo-polityczna, dokument (i instrument) życia społecznego”, wytwór 
o charakterze konsumpcyjnym i rozrywkowym dla mało wymagającej publiczności". 

Twórczość literacka w XX wieku została wzbogacona o nowe gatunki satyryczne 
(skecz, piosenka satyryczna, monolog estradowy, montaż słowno-dźwiękowy, słuchowisko 
satyryczne, blackout itp.), związane z powstaniem i działalnością takich instytucji 
kulturalnych, jak satyryczny teatr, kabaret, radiofonia i telewizja. Przykładowo w Wielkiej 
Brytanii termin satyra został spopularyzowany od chwili emisji przez BBC (premiera listopad 
1962) kontrowersyjnego i oryginalnego w formie, sobotniego programu That Was the Week 
That Was. O sukcesie tej telewizyjnej produkcji zadecydowało nawiązanie do obcego 
Brytyjczykom środkowoeuropejskiego teatrzyku kawiarnianego, poprzez uformowanie 
zespołu złożonego z utalentowanych dziennikarzy, artystów teatralnych i kabaretowych". 

W podsumowaniu przeglądu sposobów ujmowania satyry (przede wszystkim 
z perspektywy teorii literatury), Stępień stwierdza, że „satyra jest zjawiskiem 


ponadliterackim, interartystycznym i intersemiotycznym, funkcjonującym między szeroko 





10 E, Wróblewska, Satyra polityczna wielkiej emigracji, PWN, Warszawa — Poznań — Toruń 1977, s. 6. 

11 I, Passi, op. cit., s. 213-216. 

112 Cz, Lechicki, op. cit., s. 15. 

13 T, Stępień, op. cit., s. 48-49, 295, cyt. s. 80. Dla Sarnowskiej-Giefing satyryczność a więc kategoria 
pogranicza stylistyki, psychologii i estetyki, to zorganizowany sposób „wyrażania negatywnych / krytycznych 
sądów o rzeczywistości, o ułomnościach ludzkiej natury”, I. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 50. 

*M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, op. cit., s. 441; T. Stępień, op. cit., s. 305. 
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rozumianą literaturą (tą >>piękną<< i tą >>stosowaną<<), plastyką i formami 
audiowizualnymi (estrada, film, radio i telewizja); między >>czystą<< sztuką i działaniem 
w życiu publicznym (dydaktyzm, polityczność, ludyczność). Pozostając ciągle quasi- 
gatunkiem funkcjonalnym (utwór jest satyrą na coś, kogoś), stała się kategorią ideowo- 
estetyczną (satyryczność), przejawiającą się w różnych formach artystycznych (literackich), 
paraartystycznych (paraliterackich) [z rozszerzeniem na teksty teatralne i parateatralne — Ł. B. 
za T. S.], publicystycznych i innych [np. ikonicznych — Ł. B. za T. S.]; obejmującą cały utwór 
lub jego fragmenty, występującą w różnym stopniu nasycenia”'”. 

B. Dziemidok również wysuwa wniosek o przekroczeniu przez satyrę od czasów 
antycznych nie tylko ram jednego gatunku literackiego, ale także literatury w ogóle, jednak 
za dalece nieuprawnione uważa dostrzegalne rozszerzenie pojęcia satyra na wszystko 


to, co wywołuje lub ma wywoływać śmiech” '*. 


1.2.2. Satyra a komizm i humor 


Próba pełniejszego określenia i zdefiniowania satyry rozumianej rozleglej niż tylko 
termin literacki, wymaga analizy zagadnienia jej relacji z pojęciami o szerszym zasięgu 
takimi jak komizm i humor. 

Komizm jest demaskatorski, kierunkowy wymierzony w cel, który podmiot chce 
w jakimś stopniu ośmieszyć (ośmieszenie jest proporcjonalne do siły ataku), zrazić do niego 
poprzez ujawnienie jego słabych stron i wewnętrznej pustki. Leży to u podstaw ideowej 
funkcji komizmu będącego głównym składnikiem małej i wielkiej satyry (jej ranga zależy 
od charakteru podejmowanych zagadnień). Według Stępnia krytycyzm wobec świata 
wyrażony poprzez którąś z postaci komizmu (jako konstytutywnego i niezbywalnego 
elementu satyryczności) jest warunkiem koniecznym satyry''/. George Meredith wyróżnił 
satyrę, ironię i humor jako gatunki komizmu literackiego ''*, James Sutherland odróżnia 
komiczność (the comic) od satyryczności (the satirical), natomiast David Worcester 
przeciwstawił satyrze „komedię czystą” charakteryzującą się podporządkowaniem funkcji 


rozrywkowej, brakiem  koncepcyjnej zwartości, ukierunkowania w  wyśmiewaniu, 





15 T, Stępień, op. cit., s. 78. 

16 B, Dziemidok, op. cit., s. 102, 178. 

117 T, Stępień, op. cit., s. 80. 

118 G, Meredith, Szkice o komedii i użytku ducha komicznego, za: J. Krzyżanowski, op. cit., s. 154. 
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podporządkowania określonym celom, jadowitości, moralizowania i oceniania; jej percepcja 
nie wymaga intelektualnego wysiłku. Do tego gatunku autor zaliczał m.in. skecz”. 
Zdecydowana większość autorów (np. Kazimierz Wyka, Krzyżanowski, 
Trzynadlowski) oddziela — w uogólnieniu — komizm czysty lub komizm humorystyczny 
od komizmu satyrycznego. Ziomek istotę tych odmian komizmu upatrywał 
w sprzecznościach: satyrycznego „między modelem normatywnym a rzeczywistością”, 
natomiast humorystycznego „między modelem opisowym a rzeczywistością”. Komizm 
satyryczny uważał za agresywny, towarzyszący degradacji, ośmieszający, aby zganić 
i naprawić, albo też upomnieć i skompromitować. Komizm humorystyczny z kolei, określają 
pobłażliwość i życzliwość — cechy również mogące wskazywać niedoskonałości, które jednak 


Ma 2) - 120 
są wartością i źródłem zadowolenia 


. Według Trzynadlowskiego komizm czysty cechuje 
„indywidualne poczucie bezpieczeństwa” oraz „kwalifikacja neutralizująca”, dla których 
opozycją jest „zaktywizowany wyrok” komizmu satyrycznego” ”'. Morawski wyróżnił bliski 
satyrycznemu komizm agresywny, powstający w wyniku degradacji: a) osoby słabszej 
w określonej sytuacji, która nie spełnia oczekiwań; b) odstępstwa od jasnej i nienaruszalnej 
normy; c) pozostawania poza zasięgiem ośmieszanych osób, pewnych społeczno-moralnych 
ideałów **. 

Dziemidok — jak już wspomniano — wyodrębnia komizm prosty (odznaczający się 
uczuciową jednorodnością i brakiem elementów wartościująco-refleksyjnych) i złożony, 
który dzieli na: humorystyczny (aprobata równoważy lub przeważa negację) 
oraz na dezaprobujący komizm niehumorystyczny. W obrębie tego ostatniego wyróżnia 
zaangażowany społecznie komizm satyryczny (który aktywnie przeciwstawia się złu w imię 
konkretnych ideałów) i pozbawiony społecznego zaangażowania, zjadliwy i agresywny 


komizm niesatyryczny (negacja nie ma tu na celu działań reformatorskich i służy tylko 





MD; Worcester, op. cit., J. Sutherland, English Satire, Cambridge Univ. Press, Cambridge 1962, 
za: B. Dziemidok, op. cit., s. 80-81. 

J. Trzynadlowski, Wstęp, w: J. S. Bystroń, op. cit., wyd. 2. 

Według Trzynadlowskiego, komedia w swej rozbudowanej konstrukcji artystycznej, pozwalała na rozwinięcie 
motywów, przedstawienie typów postaci wywołujących u odbiorców jednoznaczne reakcje. Satyra dotyka 
bohaterów negatywnych i jest wyłożoną konkretnym językiem, skierowaną do spostrzegawczych, krytycznych 
odbiorców „całą filozofią”, J. Trzynadlowski, Słowo o dowcipie sprzed wieków, w: Philogelos albo Śmieszek, 
Ossolineum, Wrocław 1986, s. 6-7. 

120 J. Ziomek, Komizm, parodia, trawestacja, w: Prace o literaturze i teatrze ofiarowane Zygmuntowi 
Szweykowskiemu, Ossolineum, Wrocław 1966, s. 330; J. Ziomek, Rzeczy..., s. 38-42. 

121 J. Trzynadlowski, recenzja pracy J. Elsberga, Niekotoryje woprosy tieorii satiry, „Zagadnienia Rodzajów 
Literackich, t. III, z. 74, s. 130, za: B. Dziemidok, op. cit., s. 80. 

J. Kleiner obok humoru satyrycznego i pogodnego wyróżniał także humor rokokowy, igrający, ironiczny..., 
J. Kleiner, op. cit., s. 114-116. 

122 S, Morawski, Wstęp, w: H. Bergson, Śmiech. Esej o komizmie, S. Cichowicz (przekł.), Wyd. Literackie, 
Kraków 1977, s. 30-31. 
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przymuszeniu odbiorcy do samodzielnej refleksji albo do ukazania oryginalności 
czy przenikliwości twórcy). Zdaniem tego autora odróżnienie komizmu satyrycznego 
od humorystycznego jest dla klasyfikacji form komizmu podstawową i najważniejszą 


kwestią!” 


Sprzeczność między humorem i satyrą sięga korzeniami starożytnych przeciwstawień: 
szyderstwa — śmieszności, czy żartów wytwornych — ordynarnym. Pojęcia te mają jednak 
często niejasne i zmienne powiązania '”*. Termin satyra wariantowo stosowany jest: 

e fakultatywnie z humorem (lub się w nim zawiera); 

e dla oznaczenia formy komizmu przeciwstawnej z humorem (także jako humor 

satyryczny przeciwstawiany humorowi dobrodusznemu, wyrozumiałemu); 

e w odniesieniu do różnego od humorystyki typu komizmu, przejawiającego się 
formą twórczości wyrażającej wyraźną postawę krytyczną wobec swoich 
obiektów; 

e w innych jeszcze ujęciach wyłączających satyrę z zakresu rodzajów komizmu”. 

Przykładowo dla Macieja Gutowskiego satyra jest najprostszym i pierwotnym 
rodzajem komizmu, w którym najwyraźniej przejawia się jego funkcja degradacyjna. Humor 
(także ironia) wymaga zaś większej subtelności, wyrafinowania, jest bardziej abstrakcyjny. 
Passi uznał oba pojęcia za bieguny sfery śmieszności, komicznego stosunku 
do rzeczywistości (pomiędzy którymi mieszczą się inne jeszcze formy śmieszności, np. bliska 
satyrze ironia). Bergson uważał humor za formę satyry a Kazimierz Bartoszewicz zaliczał 
satyrę do humoru (podkreślając częstą trudność w wyznaczeniu między tymi rodzajami 


126 Ryfka RE ; 
. Również Sawecka — jak już wspomniano — 


twórczości wyraźnej granicy) 
do wyodrębnionego przez Cazamian'a z imperium komizmu królestwa humoru, dodała 
królestwo satyry. Autorka ta dokonała interesującego porównania tych dwóch pojęć 


(pod względem siedmiu punktów odniesienia), na podstawie schematu podstawowych 





123 B, Dziemidok, op. cit., s. 92. Przejawami komizmu prostego, czystego są wydarzenia, wypowiedzi, sytuacje, 
cechy osobiste a nawet kompletne artystyczne utwory komiczne dotyczące prostych, powierzchownych, 
przeważnie neutralnych zjawisk, które w sposób wyraźny nie wartościują, budząc raczej pogodne uczucia 
dostarczają rozrywki i budzą Śmiech, co jest ich celem zasadniczym. Twory komiczne o przeciwnych 
własnościach egzemplifikują komizm złożony, dotyczą one złożonych zjawisk, pobudzając odbiorców 
do podjęcia wysiłku wartościująco-refleksyjnego. Wywołany śmiech łączy się z odczuciami niekojarzonymi 
powszechnie z kategorią komizmu; ibidem, s. 79-81. 

124 1. Passi, op. cit., s. 224-225. 

125 T, Stępień, op. cit., s. 25. Część autorów satyrę i humor uznaje za główne formy komizmu. Ironia 
według Dziemidoka w większym stopniu skłania do samodzielnych refleksji niż moralizuje i zajmuje miejsce 
między humorem i satyrą, B. Dziemidok, op. cit., s. 88-90. 

126 M. Gutowski, Komizm w polskiej sztuce gotyckiej, PWN, Warszawa 1973, s. 258; Księgi humoru polskiego, 
zebrał, ułożył i objaśnił K. Bartoszewicz, t. II, Petersburg 1889, s. 6, za: T. Stępień, op. cit., s. 37. 
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terminów kojarzących się z komizmem, opracowanego przez Wolfganga Schmidta- 
Hiddinga ””. 


Tabela 5. Porównanie charakterystyk humoru i satyry według Haliny Saweckiej, 
na podstawie schematu podstawowych pojęć z zakresu komizmu 
Wolfganga Schmidta-Hiddinga. 


punkt HUMOR SATYRA 
odniesienia 


CEL wzbudzić zrozumienie i współczucie wywołać pogardę dla złych 

dla dziwacznych aspektów świata i bezmyślnych; ulepszyć świat 
całość stworzenia w jego świat moralny 

PRZEDMIOT najdrobniejszych szczegółach; jako probierz 


to, co ludzkie i rzeczywiste rzeczywistości 

POSTAWA pojednawcza, przychylna, tolerancyjna; 

PODMIOTU umiłowanie każdego stworzenia; dystans często negatywna, nieugięta 

RELACJE wyrozumiały, życzliwy, 

INTERSUBIEKTYWNE | odnoszący swoje osądy również do siebie agresywna 

ODBIORCY ludzie uczuciowi, spokojni, refleksyjni 

METODA uciekanie się do porównań, np. obraz 
obserwacja idealnego świata w bajce o zwierzętach 

JĘZYK podwójny rejestr, bez pointy; utopia, 


opowiadanie w I. osobie; dialekty, parodia, 
języki zawodowe karykatura 





Źródło: H. Sawecka, Humor i satyra: paradoks humorysty, w: Humor europejski, M. Abramowicz, D. Bertrand, 
T. Stróżyński (red.), Wyd. UMCS, Lublin 1994, s. 24; (W. Schmidt-Hidding, Humor und Witz, Miinchen 1963, 
s. 47-48). 


Podobnego porównania cech humoru i satyry dokonał Władysław Sikora — artysta 
kabaretowy niestroniący od refleksji teoretycznej na temat komizmu. Zważywszy na ogromny 
wpływ Sikory i skupionego wokół niego Środowiska (Kabaret Potem, Zielonogórskie 
Zagłębie Kabaretowe) na młodych twórców kabaretu przełomu lat *80. i *90. (tzw. szkoła 


potemowska), ta ciekawa komparacja z dodanymi uwagami zyskuje na istotności. 





rL, Cazamian, A History of French Literature, Oxford Univ. Press, London 1960, za: H. Sawecka, Humor 
i satyra: paradoks humorysty, w: Humor europejski..., s. 21-22. 
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Tabela 6. Cechy humoru i satyry według Władysława Sikory. 


czysty celna ma walory humorystyczne; 
jest najszlachetniejszą nie jest najszlachetniejszym 
formą żartu gatunkiem rozśmieszania 


pozbawiony obowiązku misji może 
swobodniej wykrzywiać schematy, stereotypy roli w misji naprawy Świata 
świetle to, co naturalne i niezmienne nielubianemu bliźniemu 


odnosząc się do rzeczywistości odnosząc się do rzeczywistości i jedynie 
budzi śmiech z błyskotliwego wyśmiewając niczego nie odkrywa; 
przełamania schematu budzi śmiech z głupich, złych bliźnich 
nie musi odnosić się do bytów odnosi się do realnie istniejących 
popularnych, realnych; popularnych zjawisk, osób 
wyśmiewa jedynie sposoby myślenia wyśmiewając ich złe cechy 
bez konkretnego adresata /satyra musi spełniać te warunki/ 


wielu recenzentów z przesadnym nabożeństwem 

e satyra może być niezależna od zamierzeń twórcy, a o przynależności lub nie tekstu 
do satyry może decydować dopiero odbiór: jeśli odbiorcy reagują na sygnał 
wyśmiewający zjawisko, można mówić o satyrze, a jeżeli nie reagują, sygnał tworzy 
tylko kontekst; 
satyra wymierzona w swym krytycyzmie (zwykle słusznym) w konkretne nazwiska, 
grupy osób itp., trafia bezpośrednio w adresata, ale ma negatywną cechę naśmiewania 
się; natomiast pośrednia, realizowana poprzez krytykę zjawisk nie trafia we właściwego 
adresata (adresaci nie odbierają jej jako ich dotyczącej); 

e najszlachetniejszy jest żart śmieszny bez względu na formę (satyra czy humor). 





Źródło: Posty Władysława Sikory na grupie dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret, sygnowane cepelin© zg.onet.pl, 
z 17-20.03.2006 (dostęp: 20.08.2008; autoryzowane przez W. Sikorę). 


W zestawieniach tych, cel i postawa podmiotu są jednymi z kilku elementów, zwykle 


jednak uznawanymi za kluczowe w klasyfikacji komizmu do kategorii humoru lub satyry. 


1.2.3. Postawa satyryczna: humorysta a satyryk 


J. Krzyżanowski wyróżnił cztery postawy wobec zjawiska komicznego, zależne 
od reakcji na to zjawisko i jego oceny przez obserwatora, które to postawy zdaniem autora 
tworzą ramy obejmujące wszystkie podstawowe przejawy komizmu występujące 


w literaturze. W zestawieniu tym znalazły się reakcje/postawy humorysty i satyryka. 
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Tabela 7. Postawy wobec zjawiska komicznego według Juliana Krzyżanowskiego. 


REAKCJA 








doraźna — prosta JOWIALNOSĆ SATYRYCZNOŚĆ 
wyrozumowana — złożona HUMOR IRONIA 


Źródło: J. Krzyżanowski, Nauka o literaturze, Ossolineum, Wrocław — Warszawa — Kraków 1966, s. 203-205. 


Komizmowi humorystycznemu i komizmowi satyrycznemu przypisuje się w teorii 
odpowiednio postawy humorysty i satyryka (przejawiające się na polu twórczości 
we wspomnianych humorystyce i satyrze). Postawa twórcy wobec dostrzeganych 
w otaczającej go rzeczywistości obiektów komizmu uzależniona jest od obiektywnych 
i subiektywnych czynników, od charakteru zjawisk w orbicie zainteresowań twórcy. Zdaniem 
Passiego zarówno humor i satyra, jak i parodia czy ironia, ujawniają stosunek twórcy wyrosły 
w znacznym stopniu z jego światopoglądu do rzeczywistości (i niezwiązany z odnośną formą 
rodzajową)"”. 

Przedmiot komizmu humorystycznego stanowią zwykle zjawiska, które odbiegając 
od ustanowionych lub oczekiwanych norm społecznych, nie są szkodliwe lub niebezpieczne 
(odstępstwo tych zjawisk jest niewielkie lub same normy są drugorzędne), będące splotem 
względnego dobra i względnego zła, wielkości z małością. Także to, co wartościowe mimo 
wad jak i to, co nędzne, ale jednak z pewnymi wartościami, czasem nawet zjawiska budzące 
współczucie. Humorysta przyjmuje postawę pozwalającą zarówno na umiarkowaną aprobatę 
jak i łagodną dezaprobatę (może być pogodny, melancholijny). Osoby reprezentujące postawę 
humorystyczną (czy jak chce Matusewicz postawę humoru) traktują wady świata i ludzi jako 
coś, co z konieczności trzeba wyrozumiale zaakceptować. Nie są to jednostki aktywne, nie 
stosują w swoich działaniach nagany, obca jest im agresja czy złośliwość, ale mogą wywierać 
na innych znaczący wpływ, za pomocą perswazji o przyjaznym charakterze”. Zdaniem 
Krzyżanowskiego humorysta przeżywa komizm głębiej, dociera do jego istoty i dostrzega 
złożoność, którą skłonny jest oceniać szacując stosunek czynników dodatnich i ujemnych”. 
Sawecka zawęża zakres znaczenia słowa humorysta do twórcy, artysty, a nie szeroko 
rozumianego człowieka z życia realnego o dyspozycjach naturalnych, natomiast humor jest 


wspomnianą już, specyficzną, daną raz na zawsze i trwale obecną w twórczości humorysty 





128 |. Passi, op. cit., s. 213. Zarówno satyrycy jak i humoryści rzadko operują czystymi i prostymi formami 
komizmu, nie często zatem wywołują przeżycia komizmu o charakterze jednorodnym (tu domeną jest komizm 
złożony), B. Dziemidok, op. cit., s. 50-51, 93. 

12 B, Dziemidok, op. cit., s. 49-102; Cz. Matusewicz, op. cit., s. 51-52. 

130], Krzyżanowski, op. cit., s. 203. 
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postawą uczuciowo-filozoficzną. Zdaniem Saweckiej cechą wspólną dla humorysty i satyryka 
jest krytyczny wydźwięk twórczości ”'. 

Postawie satyrycznej sprzyjają zjawiska zdecydowanie odbiegające od głównych norm 
społecznych uznawanych przez twórcę i jego zwolenników, szkodliwe, wywołujące gniew, 
oburzenie, wstręt lub strach, nierzadko niebezpieczne (przede wszystkim dla sprzeciwiających 
się im), będące społecznym złem. Na przykład wykrywane niedorzeczności zwyczajnych 
iszanowanych zjawisk, nonsensy w stosunkach i instytucjach społecznych, systemach 
wartości, koncepcjach, ludzkich postawach, marzeniach i nawykach. „Jednym z głównych 
celów dzieł satyrycznych jest demaskowanie pozorów i ujawnianie istoty zjawisk. Tropione 
przez satyrę zło maskuje z reguły swą naturę ubierając się w płaszczyk cnoty” — pisze 
Dziemidok”. 

To zło zwykle można przezwyciężyć, ale w przypadku satyry nie powinno być błahe, 
przypadkowe, którego porażka jest nieunikniona. Odstępstwa od norm w świetle satyry 
przeczą temu, co w tych normach najistotniejsze, dlatego są z nimi nie do pogodzenia. 
Szczególne zaangażowanie satyryka konieczne jest gdy wobec odstępstw od norm bezradne 
jest prawo, gdy zło jest niedostrzegane lub tak potężne, że paraliżuje strachem. 
Bezkompromisowe zdemaskowanie oraz zwalczenie zła, niesprawiedliwości (zwykle 
z wyraźnym zaangażowaniem ideowo-emocjonalnym) jest celem satyryka, któremu 
podporządkowane jest konsekwentne, ukierunkowane, oskarżycielskie i jadowite w tonie 
ośmieszenie. Zdaniem Dziemidoka to nie formalno-gatunkowe właściwości czy środki 
wyrazu utworu są nośnikiem konstytutywnych cech szeroko rozumianej satyry, a właśnie 
ideowo-emocjonalny stosunek autora do zjawisk będących przedmiotem wyśmiania'”. 

Satyryk'** (w przeciwieństwie do właściwie wyzbytego jadowitości, nie osądzającego, 
jedynie wskazującego zjawisko i dostarczającego rozrywki — komediopisarza), ma nie tylko 
moralizatorsko-reformatorski cel, ale także określoną ideowość, intencję, manifestuje swój 
i sugeruje innym stosunek do przedmiotu komizmu, chce wpływać na opinie, perswadować, 
sterować. Stara się by odbiorcy przyjmowali wobec wyśmiewanych zjawisk postawy 
negatywnego osądu, reagowali gniewem. Wyrazistość satyry, sugestywność jej ocen 


o charakterze uczuciowym jest zależna od pozycji społecznej twórcy, od podzielanego przez 





13! H. Sawecka, op. cit., s. 17-21. 

132 B, Dziemidok, op. cit., s. 49-162, cyt.: s. 135. J. Krzyżanowski, op. cit., s. 204. 

133 B, Dziemidok, op. cit., s. 94-179. 

134 Qznaczające autora satyr określenie satiricus poświadczone jest dopiero od III w. Równolegle w użyciu był 
przymiotnik satyryczny określający pewne cechy usposobienia człowieka, jego życiowej postawy, J. Styka, 
op. cit., s. 13. 


43 


ROZDZIAŁ I 





niego systemu wartości. Dlatego osobowość, światopogląd, indywidualna predyspozycja 
i postawa społeczna satyryka mają ogromne znaczenie. 

W zależności od natężeń poszczególnych cech w ich kompilacji, możliwa jest z jednej strony 
nadmierna krytyka problemów nieistotnych, a z drugiej ignorancja wobec tych palących 
(wspomniane cechy w znacznym stopniu określają dobór technik wyrazu i ton wypowiedzi). 
Człowiek reprezentujący postawę satyryczną jest z reguły na wskroś krytyczny, wyzuty 
z łagodności i sympatii, z wyrozumiałości, pobłażliwości humorysty. Dominująca 
bezkompromisowość, agresywna dyskredytacja i ośmieszanie zjawisk będących przedmiotem 
utworu, świadczy o jego przynależności do satyry”. 

Istotą satyry zdaniem Wróblewskiej, jest wypaczona krytyka i celowe zniekształcanie 
jakiegoś wycinka rzeczywistości, która według Stępnia może być modelowana przez satyrę 
na dwa sposoby: poprzez wybiórczą rejestrację krytykowanych aspektów rzeczywistości 
lub skrajną, groteskową deformację bez pozytywnego światopoglądu 9. Satyra nie traktuje 
świata całościowo jako rzeczywistości, w której na równych prawach są mądrość i głupota, 
prawość i nikczemność, wierność i zdrada itd. Bezpośredniość i agresywność to cechy satyry, 
która dąży do jak najdotkliwszego potraktowania atakowanego zła aż do jego unicestwienia — 
gniewność jest wprost proporcjonalna do satyryczności. Agresywność jest w utworach 
satyrycznych podstawą uogólnienia artystycznego". 

Northop Frye za dwa zasadnicze elementy satyry, uznaje oparty na wyobraźni bądź 
poczuciu groteski, absurdu dowcip lub humor, oraz obiekt w który wymierzony jest atak; 
atakowanie bez humoru, i zwykłe oskarżenie, to dla satyry formy graniczne”. Satyryk może 
sięgać w swych utworach po całe spektrum środków wyrazu i z różnym natężeniem stosować 
dezaprobatę, od raniącej, do napawającej jednak optymizmem. Typy te różnicuje sposób 
postrzegania i oceny siły wyśmiewanego zła oraz szans zwycięstwa ideału podzielanego przez 
twórcę (które to determinanty w społecznie zaangażowanej satyrze są szczególnie istotne). 
Stawiane przy tym zadania konkretne mogą być różnicowane daną sytuacją i charakterem 


zjawisk poddanych wyśmianiu””. 





133 B, Dziemidok, op. cit., s. 49-163; I. Passi, op. cit., s. 227. 

136 E. Wróblewska, op. cit., s. 5; T. Stępień, op. cit., s. 78-79. 

137 M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, op. cit., s. 437-438. 

138 N, Frye, Mythos zimy: ironia i satyra, „Studenckie Zeszyty Naukowe UJ — Studenckie Zeszyty 
Polonistyczne”, t. III, Ironia, parodia, satyra, Wyd. UJ, Kraków 1988, s. 9. 

1 B, Dziemidok, op. cit., s. 95-96. 
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Tabela 8. Przykładowe klasyfikacje rodzajów satyry. 
KAZIMIERZ BRODZINŃSKI (m.in.) 


satyra poważna /chłoszcząca/ satyra żartobliwa 
gromiąca, tępiąca występki [wyszydzająca wady, ironizująca/ 
(satyrycy surowi np. Naruszewicz) (satyrycy weseli np. Krasicki) 


CZESŁAW LECHICKI 
/w obrębie gatunków literackich/ 
satyra subiektywna satyra obiektywna 
moralizująca wprost, opisowo-narracyjna, plastycznie przedstawiająca 
raczej teoretyzująca wyrywki rzeczywistości 


ROBERT C. ELLIOT 
satyra satyryczna satyra ironiczna 
(posługuje się drwiną, zjadliwością, inwektywą, 
kalumnią, budzi śmiech samą swą satyrycznością, (używa celowego niedomówienia, 
wymierzeniem w osobę unicestwianą śmiechem) ośmiesza występki) 


MARIA GOŁASZEWSKA 


satyra pobłażliwa satyra zjadliwa satyra pouczająca 


BOHDAN DZIEMIDOK 
kryterium formalnej konwencji i przeważających, typowych środków wyrazu/ 
satyra w konwencji groteskowej satyra w konwencji realistycznej 























ELWIRA WRÓBLEWSKA 


/kryterium podstawowych postaci stylistycznych w piśmiennictwie satyrycznym/ 
humorystyczna groteskowa parodystyczna 
(przewaga humoru) (przewaga ironii) (przewaga złośliwego szyderstwa) 


TOMASZ STĘPIEŃ 
satyra wysoka /uniwersalna/ satyra niska /konkretna, interwencyjna/ 
(seryjna produkcja jednorazowego użytku, zmagająca się z bolączkami 
(wybitna, odkrywcza, wielka) codzienności, „cotygodniowa ludyczno-polityczna sieczka” satyryków, 
(w sztuce) humorystów i karykaturzystów 
na potrzeby czasopism, kabaretu i mediów elektronicznych) 


M. GŁOWIŃSKI, A. OKOPIEŃ-SŁAWIŃSKA, J. SŁAWIŃSKI 
(ZARYS TEORII LITERATURY) 
[kryterium związku satyry i jej autora z rzeczywistością/ 
satyra abstrakcyjna satyra konkretna 
(luźniejszy i niebezpośredni związek) (Ścisły i bezpośredni związek np. satyra polityczna) 


IRENA SARNOWSKA-GIEFING 
fw odniesieniu do satyry dawnej; kryterium postawy nadawcy różnicującej pod wzglądem gatunkowym/ 
satyra oficjalna i wysoka satyra niska, nieoficjalna satyra sowizdrzalska 
(postawa pouczająca, 
satyryczno-krytyczna) (postawa paszkwilancka) (postawa ludyczna) 


W TEORII LITERATURY 


satyra obyczajowa satyra społeczna satyra polityczna 


























Zródło: Opracowanie własne na podstawie Cz. Lechicki, Z dziejów satyry polskiej XVI wieku, nakład autora, 
Lwów 1933, s. 14; R.C.Elliot, The Power of Satire: Magic, Ritual, Art, Princeton Univ. Press, Princeton 1960, 
za: W. Chłopicki, O humorze poważnie, PAN, Kraków 1999; M. Gołaszewska, Śmieszność i komizm, PAN — 
Ossolineum, Wrocław 1987, s. 44-46; B. Dziemidok, O komizmie, Książka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 97-103; 
E. Wróblewska, Satyra polityczna wielkiej emigracji, PWN, Warszawa — Poznań — Toruń 1977, s. 6; 
I. Sarnowska-Giefing, Od onimu do gatunku tekstu. Nazewnictwo w satyrze polskiej do 1820 roku, Wyd. UAM, 
Poznań 2003, s. 16; T. Stępień, O satyrze, Wyd. Uniw. Śląskiego, Katowice 1996, s. 22-79; M. Głowiński, 
A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, Zarys teorii literatury, Wyd. Szkolne i Pedagog., Warszawa 1991, s. 440. 
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Paulina Buchwald-Pelcowa wyróżniła trzy możliwe postawy satyryka — określające 
różny stosunek do rzeczywistości — wyrażające się w następujących wezwaniach: 
e „zobaczmy, jacy jesteśmy”; 
e „zobaczcie, jacy jesteśmy”; 
e „zobaczcie, jacy oni (on) sg!“ 
Postawa autora jest częstym (ale niejednym) kryterium wyodrębniania rodzajów 


satyry (przykładowe klasyfikacje prezentuje tabela 8). 


1.2.4. Cechy i funkcje satyry 


Na śmiech jest w satyrze niewiele miejsca, bo atakuje ona zazwyczaj odchylenia 
od norm dotyczących „zagadnień najważniejszych i najściślej związanych z życiem”. 
W najjaskrawszych formach satyry, śmieszność może być całkowicie wyparta przez gniew 
i nienawiść, bo satyra może być znieważająca, szydercza, ordynarna™*!. Według 
Trzynadlowskiego przedmiot rzeczywistości, będący dla twórcy komizmu inspiracją, nie 
pokrywa się z przedmiotem bezpośredniego przeżycia komizmu przez osobę odbierającą 
dzieło. Stąd zjawiska szkodliwe, budzące oburzenie, gniew lub współczucie mogą być 
przedmiotem twórczości o znacznym ładunku komizmu. Odbiorca bowiem nie percypuje 
zjawisk budzących negatywne odczucia, ale ich obraz przetworzony przez satyryka, który 
je zwalcza. Do XIX w. śmiech nie był koniecznym składnikiem satyry, bo oddziaływanie 
perswazyjne było istotniejsze od wykładników komizmu (w satyrze dawnej rozróżniano 
wyraźnie akty szydzenia /śmiech/ i wykpiwania /zabawa/, opierając się na poczuciu granicy 


moralnej)” 


. Buttler zauważa, że w komizmie satyrycznym, nierzadko unicestwiającym 
degradacją i ośmieszeniem swój przedmiot, brak jest elementów zabawy a zdaniem 
Dziemidoka nie wszystko w satyrze jest komizmem (choć tak jak w humorystyce jest on — 
co warto podkreślić raz jeszcze — jej konstytutywnym elementem). Satyra pośród właściwie 
wszystkich form komizmu w najmniejszym stopniu spełnia funkcję odprężająco-relaksową, 
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rozrywkową, jej śmiech jest drwiący a nie radosny'*”. Natomiast w polemiczności, 


krytycyzmie, sile sprawczej satyry, w sposób bezpośredni i szczególnie wyraźny przejawia 





14 P. Buchwald-Pelcowa, Satyra czasów saskich, Ossolineum, Wrocław 1969. 
141 I. Passi, op. cit., s. 226-227. 

14 I, Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 15. 

43 D, Buttler, op. cit., s. 19; B. Dziemidok, op. cit., s. 12, 49, 142. 
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się jej funkcja społeczna — to właśnie satyrze w swojej klasyfikacji funkcjonalnej humoru, 
przypisywał tę funkcję Ziv“. 

Zdaniem Berezy wyzyskanie twierdzeń teorii satyry wynikających z uznania 
właściwości literackich utworu satyrycznego, nie neguje pełnienia przez twórczość satyryczną 
pewnych funkcji o charakterze społecznym! *. Z literackiego punktu widzenia satyra używa 
komizmu, humoru, ironii, szyderstwa, aby ośmieszać, napiętnować wady i niedoskonałości 


zj 


życia społecznego, kulturalnego czy politycznego”. W „Zarysie...” wyróżniono pojęcie 
nieformalnej sankcji satyrycznej — rozumianej jako jedna ze skuteczniejszych i o doniosłej 
roli form kontroli działań, poglądów jednostek a także grup społecznych, instytucji, 
opierająca się na skłanianiu do ocen zjawisk (absurdalnych, bezwartościowych, szkodliwych) 
z perspektywy ich śmieszności". 

U Brodzińskiego, satyra (dojrzewająca pod względem strukturalno-formalnym wraz 
z cywilizacją) wywodząc się z początkowego ludyzmu, przekształcała się w narzędzie 
edukacji i regulacji zachowań jednostkowych i społecznych, w formę ludycznego 


represjonowania'* 


. Hobbes wyróżnił trzy odmiany poezji wywodzące się z trzech sfer 
społecznych: 

e poezja heroiczna (epika i tragedia) skojarzona ze sferą dworską; 

e poezja szydercza (satyra i komedia) odnosząca się do kręgów miejskich; 

e poezja sielankowa zakorzeniona na wsi (kontynuacja estetyki klasycznej). 
Ówcześnie komedia dotyczyła klasy średniej, a farsa i satyra — pospólstwa”. 
Dla Nowaczyńskiego satyra była twórczością dla ludu już ze swego genetycznego założenia, 
jako przeciwdziałanie „na egoizm pogański górnych warstw kapitalistycznych”, hamulec 
„na oportunistyczną etykę sfer rządzących (...), satysfakcją maluczkich, wydziedziczonych 
i nieaktywnych” "". 

Społeczna funkcja satyry przejawia się pośrednio także w dydaktyzmie sugerującym 

odpowiednie, dobre rozwiązania (plan pozytywny), skłaniającym do poprawy 


(choć we wzorcu satyry rzymskiej nie było obligatoryjnej konieczności wskazania, obok 





14 


* A. Ziv, Personality and Sense of Humor, Springer Publ. Co., Nowy Jork 1984, za: W. Chłopicki, op. cit., 
s. 53; E. Wróblewska, op. cit., s. 6. 

145 A, Bereza, Problemy teorii stylizacji w satyrze, Ossolineum, Wyd. PAN, Wrocław 1966, s. 12. 

%E. Wróblewska, op. cit., s. 5. 

17M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, op. cit., s. 43. 

* K. Brodziński, O satyrze, w: idem, Pisma estetyczno-krytyczne, Z. J. Nowak (oprac.), t. I, Ossolineum, 
Wrocław 1964; T. Stępień, op. cit., s. 21. 

149 R. Wellek, A. Warren, Teoria literatury, M. Żurowski (red. i przekł.), PWN, Warszawa 1976, s. 309. 

150 A, Nowaczyński, op. cit., s. 16. 
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krytyki, przykładu pozytywnego, programu reform)" 


. Jak pisał Brodziński: „satyra albo 
obrzydza występki, albo zohydza wady szkodliwe ludziom i społeczności, albo karci 
wyszydzeniem uchybienia pisarzy przeciw zasadom rozumu i dobrego smaku, zawsze w celu 


poprawy lub przynajmniej kary najgorszej, to jest zawstydzenia”"* 


. Negacja rzeczywistości 
jest podstawą satyry, co nie wyklucza jednak posiadania i proponowania przez autora 
rozwiązań przeciwstawianych negowanym zjawiskom. Satyra uznawana za wartościową 
„wiąże się na ogół z pewnymi ideałami i poglądami, wynika z jakichś przekonań twórcy, 
związanego z określonym obozem społecznym, ale ten punkt wyjścia, ideologiczna podstawa 
satyrycznej negacji, nie ujawnia się bezpośrednio w utworze”. 

Według Gołaszewskiej właściwym celem złośliwego, satyrycznego Śmiechu jest 
promocja dobra, przywrócenie ładu i ludzkiej harmonii, w czym może tkwić optymizm 


satyry! 


. Udana satyra „nawołuje do zdrowego rozsądku, zmusza do refleksji i samokrytyki, 
jest wyrazem troski społecznej i mądrości życiowej” — stwierdza Wróblewska”. Satyra 
najmocniej z wszystkich form komizmu jest skierowana przeciw czemuś a równocześnie 
za czymś (więc jako swobodna lub sterowana może być użyta w dobrych lub złych celach 
w zależności od poglądów). Również Stępień obok takich funkcji satyry jak zabawa i walka 
z wrogiem osobistym, grupą społeczną lub środowiskiem, ideologią bądź partią polityczną — 
wymienia dydaktyzm *. 

Satyra może być wymierzona w zło samoistne, ale także w mankamenty, braki 
jakiegoś złożonego zjawiska ogólnie ocenianego pozytywnie (również niejednoznacznego, 
którego zalety mogą być pozorne lub faktyczne, ale niewspółmierne do zła 
współwystępujących z nimi negatywów). Wówczas przezwyciężenie zła tkwiącego w wadach 
całości, jest środkiem do jej naprawy. Osiągnięcie celu satyry rzadko udaje się tylko dzięki 
ośmieszającej demaskacji zjawiska, zwłaszcza że krytyka satyryczna prowokując 
do kontrakcji w imię ochrony autorytetu i szacunku dla władzy, jest gorzej znoszona niż 
krytyka konstruktywna. Przesądzający o specyfice satyry szczególny stosunek twórcy 
do rzeczywistości społecznej, charakteryzuje się nie tylko wspominanym krytycyzmem 
implikowanym negatywną oceną zjawisk, ale także przekonaniem o konieczności ich 
napiętnowania oraz publicznego ośmieszenia — tylko wtedy ma sens. Zatem działanie 


satyryka wymaga pozyskania opinii publicznej a następnie skłonienia jej do przeciwstawienia 





151 I, Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 186. 

192? K, Brodziński, op. cit., s. 226. 

153 M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, op. cit., s. 437. 
154 M. Gołaszewska, op. cit., s. 23. 

153 E, Wróblewska, op. cit., s. 6. 

156 T, Stępień, op. cit., s. 79; K. Kowalski, op. cit., s. 122. 
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się wskazanemu złu, przekonania o szansach zwycięstwa. Ważniejsze od ujawnienia przez 
satyryka swojego negatywnego czy wrogiego stosunku (czego nie musi robić) do zjawiska 
zakwalifikowanego jako zło, jest wywołanie u publiczności strachu, gniewu, oburzenia, 
pogardy, negatywnej, bezkompromisowej oceny odbiorców, zwrócenie ich uwagi na słabości 
zła i pokazanie im ich wyższości nad wyśmianym zjawiskiem (intelektualnej, moralnej). 
Ośmieszenie u osoby, do której się odnosi, powinno wywoływać wstyd, upokorzenie, 
samokrytykę, odczucie niezadowolenia i kary oraz skłaniać do odstąpienia od złych praktyk 
i poprawy postępowania. Nie wydaje się jednak, aby atak na konkretną osobę był warunkiem 
koniecznym satyry, choć jak podkreśla Dziemidok pisząc o wzajemnym wykluczaniu się 
apologetyki i komizmu, tylko trafiając do adresata satyryk może skutecznie walczyć 
iwychowywać” . Autora satyry i jej odbiorców łączy — jak chce Bogusław Sułkowski — 
swoista postawa magiczna: „W każdej (...) satyrze, tej nawet współczesnej i wyrafinowanej, 
można odnaleźć cień magicznej klątwy i dzisiaj człowiek będący przedmiotem imiennej 
satyry nie jest wolny od strachu przed rytualnym wskazaniem. Postawa magiczna cechuje nie 
tylko wielu odbiorców satyry. Wydawać się może, że niekiedy sami satyrycy w sposób 
nie w pełni uświadomiony, przypisują sobie jednak coś z owej roli proroka — maga. 
Jest to mianowicie widoczne, gdy współczesny felietonista nie sili się na komplikowanie 
formy satyry, lecz najprościej, publicznie wskazuje głupca. Gdy satyryk rezygnuje z pozycji 
artysty, staje się szamanem i skutki jego wyklęcia dzięki upublicznieniu mają moc 
rzeczywiście sprawczą. (...) Satyryk atakuje w swej intencji tylko wynaturzenia, a w odczuciu 
czytelników o postawie magicznej ośmiesza on całe instytucje społeczne, chce wytykać tylko 
pojedyncze błędy, ale zgodnie z obawą tychże czytelników atakuje całe postawy itd. Postawa 
magiczna części czytelników i dysponentów satyry wyraża się figurą synegdochy, w myśleniu 
magicznym bowiem część reprezentuje całość, spalenie włosa przeciwnika — zabija go”. 
Stosowany w starożytnej Grecji atak personalny, przez Horacego był uważany 
za szkodliwą, haniebną napastliwość, dlatego wśród autonomicznych cech rzymskiej satyry 
wymieniał on elitarność i bezimienność. Ponieważ jednak satyra rzymska aktywnie 
uczestniczyła w życiu społecznym realnych ludzi żyjących tu i teraz, w myśl zasady 
bezimienności, satyrycy musieli uciekać się do aluzji. Satyra dawna, do czasów oświecenia, 
była rozumiana jako opis ciemnej strony Świata z próbą jego naprawiania za pomocą 


określonego dyskursu, żartów, nie potrzebowała więc personalnego adresata. 





157 M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, op. cit., s. 436; B. Dziemidok, op. cit., s. 49-179. 
"SB. Sułkowski, Zabawa. Studium socjologiczne, PWN, Warszawa 1984, s. 204. 
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Tabela 9. Wybrane definicje satyry. 


AUTOR DEFINICJA 


Każdy utwór (epigramat, bajka, piosenka, powieść, komedia, wiersz, artykuł 
prozaiczny) prezentujący z pewnym dowcipem ujemną stronę ludzkich obyczajów. 
K. BRODZIŃSKI: „Małe poema mające za cel wyszydzenie wad, obyczajów lub smaku, albo 
wystawienie występków w całej ich szkaradności ku obrzydzeniu”. 


Cz. LECHICKI: „Krótszy, albo dłuższy poemacik, zbudowany w kształcie opowiadania 

lub rozmowy, w którym autor bądź wprost, bądź za pośrednictwem wprowadzonych figur, maluje dowcipnie 
ułomności i wady ludzkie, względnie je wytyka bez ogródek, unikając osobistych napaści, a z wyraźnym celem 
reformy i naprawy moralnej”. 

Z. NOWAK: Określona ideowo-artystyczna jakość, przejawiająca się w utworach gatunkowo 
zróżnicowanych; jej cechą jest negatywny stosunek do prezentowanej w utworze satyrycznym rzeczywistości; 
ta rzeczywistość poddana jest agresywnej krytyce, bezwzględnej, nieograniczonej dyskredytacji ośmieszeniu 
i kompromitacji, przy czym utwory o charakterze satyrycznym mają inspirować, modyfikować poglądy 
i postawy czytelnika. Gniew, nienawiść wywołane poprzez satyrę oraz pojawiająca się wraz z nimi krytyczna 
ocena rzeczywistości mają wpływać na działania odbiorcy satyry /def. głównie w odniesieniu do satyry 
obyczajowej/. 

E. SKORUPA: Mieszcząca się w naczelnej kategorii komizmu kontaminacja „powagi i drwiny: 
powagi skrytej pod powierzchnią kąśliwości (a wypływającej z niekłamanej troski ich autora, na wszelkie 
nieprawidłowości reagującego mylącym śmiechem), i (...) drwiny — tej zewnętrznej formy, w jaką zostały 
przyobleczone ważne zwykle i zgoła niewesołe treści”. 

E. JEDRZEJKO: „Satyra jako gatunek mowy jest takim typem wypowiedzi, w którym nadawca 
(...) z perspektywy określonego miejsca i czasu (...) wyraża swój krytyczny pogląd oceniający coś lub kogoś 
w sposób komiczno-ironiczny (...). Tworzy wtedy dla określonego odbiorcy (...) tekst w pewnej formie (...), 
na pewien temat (...), związany z konkretnym miejscem (L) i czasem (T), ze względu na znany odbiorcy 
kontekst (...), stosując środki właściwe tej wypowiedzi w kodzie werbalnym (...) lub niewerbalnym (...)”. 
Atrybutem satyry jest wskazywanie zjawisk szkodliwych, niestosownych a także absurdalnych. 


E. WRÓBLEWSKA: Utwór, który operuje humorem, ironią lub szyderstwem celem ośmieszenia 

i napiętnowania mankamentów życia społecznego, kulturalnego czy politycznego; wyzyskuje zazwyczaj 
przeciwieństwa, rozdźwięki oraz sprzeczności pomiędzy tragizmem a komizmem, tym co wzniosłe a tym 
co pospolite. Wypaczona krytyka i celowa deformacja jakiegoś wycinka rzeczywistości to istota satyry. 


J. PIETRZAK: Weselszy rodzaj krytyki służącej doraźnemu celowi poprawienia czegoś; jeden 

ze składników kultury, którego wartość polega na dekonspiracji kłamstwa, oszustwa, prób manipulacji, fałszu 
zwłaszcza w stosunkach władza — społeczeństwo, czyli w od wieków budzącej największe emocje sferze; 
satyryk powinien być bezsprzecznie w opozycji do rzeczywistości, przeciw czemuś, by być za czymś. „Satyra 
powinna być contra, aby mogła być pro”. 

VOLEVA ANN CONA Pojęcie satyry nie jest odnoszone do rodzaju czy gatunku literackiego; „satyrą 
może być każda wypowiedź dająca wyraz krytycznej postawie autora wobec rzeczywistości, bez propozycji 
rozwiązań pozytywnych, której przysługuje kategoria >>śmieszności<<. Wypowiedź satyryczna jest 
>ośmieszającą negacją<<”, 

ENCYKLOPEDIA PWN: „l) kategoria ideowo-artystyczna określająca krytyczny, ośmieszający sposób 
przedstawiania rzeczywistości, polegający na celowej deformacji (...); przejawia się w utworach o różnej 
przynależności gatunkowej; 2) gatunek poetycki obejmujący utwory ośmieszające, piętnujące przejawy życia 
społecznego, obyczajowego, politycznego; w formie zbliżony do gawędy lub rozprawy moralizatorskiej, 
o określonej budowie metrycznej; przedstawia zjawiska ogólnoludzkie lub konkretne, niekiedy służy celom 
ideowym, polemicznym, dydaktycznym”. 





Źródło: Opracowane na podstawie: A. G. Bem, Teoria poezji polskiej z przykładami w zarysie popularnym analityczno-dziejowym, 
Petersburg 1899, s. 152, za: T. Stępień, O satyrze, Wyd. Uniw. Śląskiego, Katowice 1996, s. 40; K. Brodziński, O satyrze, w: idem, Pisma 
estetyczno-krytyczne, oprac. Z. J. Nowak, t. I, Ossolineum, Wrocław 1964, s. 226; Cz. Lechicki, Z dziejów satyry polskiej XVI wieku, nakład 
autora, Lwów 1933, s. 14; Z. Nowak, Kontrreformacyjna satyra w Polsce XVII w., Gd. Tow. Nauk., Gdańsk 1968, s. 22; E. Skorupa, 
Lwowska Satyra Polityczna, na łamach czasopism humorystyczno-satyrycznych epoki pozytywizmu, Univeristas, Kraków 1992, s. 15; 
E. Jędrzejko, Językoznawca w krainie prześmiewców, czyli o potrzebie badań nad przemianami języka i stylu satyry polskiej, w: Gatunki 
mowy i ich ewolucja, t. 1, Mowy piękno wielorakie, D. Ostaszewska (red.), Wyd. UŚ, Katowice 2000, s. 193; E. Wróblewska, Satyra 
polityczna wielkiej emigracji, PWN, Warszawa — Poznań — Toruń 1977, s. 5; J. Pietrzak w wywiadzie dla Kuriera Polskiego z II 1981 r., 
za: K. Kowalski, Śmiech na służbie, Iskry, Warszawa 1987, s. 34; A. Węgrzyniakowa, Satyra polityczna Juliana Tuwima, w: Studia 
skamandryckie i inne, I. Opacki, T. Stępień (red.), UŚ, Katowice 1985, s. 11; Encyklopedia Powszechna PWN, t. III, PWN, Warszawa 1987, 
s. 126-127. 
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Miała odbiorcę prymarnego, czyli osobę wpisaną w satyryczny tekst oraz odbiorcę 
sekundarnego, czyli czytelników, opinię publiczną, przy czym z wyjątkiem twórczości 
paszkwilanckiej (ukierunkowanej przede wszystkim na zniesławienie prymarnego odbiorcy), 
w satyrze szczególnie angażuje się odbiorcę sekundarnego. I właśnie prawo do imiennej 
krytyki było odróżniającym paszkwil i satyrę czynnikiem, który podnosił rangę tej ostatniej 
jako realizującej głównie umoralniające i dydaktyczne cele". 

Nieodłączną cechą prawdziwej satyry jest aktualność, co nie jest tożsame z jej 
doraźnością — satyry ponadczasowe są szczególnie cenione a krótkotrwałość bywa uznawana 
za wyznacznik słabości utworu. Ulotność satyry nie jest jej niepodważalnym atrybutem 
i konstytutywnym elementem, co nie zmienia faktu, że większość utworów zaliczanych 
do tego gatunku zdaje się być osadzona w konkretnym kontekście czasoprzestrzennym. 
Jak to trafnie ujął autor wstępu do wydania satyr Janusza Szpotańskiego: ,,...w klasycznym, 
satyrycznym spięciu (...) dojrzeć można czasem migawkowy skrót epoki czy środowiska, 
odczuć ich nieuchwytny smak i kolor. Nawet gdy preteksty czy przedmioty satyry 
się zestarzeją, stracą aktualność lub zgoła zostaną zapomniane, boć prawdziwa satyra mierzy 
zazwyczaj w konkretnych ludzi i konkretne sprawy, nawet wówczas utajany w niej smak, 
ekstrakt swojego czasu, może przetrwać i służyć przyszłym pokoleniom ku nauce, przestrodze 
czy rozrywce. Toteż satyrycy wszystkich epok mają poczesne miejsce nie tylko w kulturze 
lecz wręcz w historycznej dokumentacji dziejów ludzkich (...); kpiarze wystawiają swoisty 
pomnik swym czasom i swym — władcom”. 

Zazwyczaj zdarzenia zawarte w satyrze dotyczą tu i teraz i często są konfrontowane 
z przeszłością, której dawną Świetność przeciwstawia się zepsuciu współczesności 
(mit złotego wieku). Obiekty satyry zmieniają się częściowo lub całkowicie na skutek 
przeobrażeń społecznych, cywilizacyjnych i kulturalnych, przemian zjawisk obiektywnej 
rzeczywistości i kryteriów wartościowania. Także ewolucja światopoglądu i postaw autorów 


satyr wpływa na zmiany ich twórczości! *. 





19 I, Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 16, 53; T. Stępień, op. cit., s. 20. 

W  satyrze rzymskiej, zniesławiający atak na polityków dotyczył ich indywidualnych zewnętrznych 
i wewnętrznych cech jako ludzi, a nie jako dostojników pełniących funkcje państwowe, które śmiech mógłby 
pozbawić powagi, H. Dziechcińska, W krzywym zwierciadle. O karykaturze i pamflecie czasów renesansu, 
Ossolineum — Wyd. PAN, Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1976, s. 44-76. 

160 B, Dziemidok, op. cit., s. 163. 

16l H, Ż., Satyra prawdę wam powie..., wstęp do: J. Szpotański, Satyra podziemna, Instytut Literacki, Paryż 
1971, s. 7. 

162 |. Sarnowska-Giefing, op. cit, s. 16; B. Dziemidok, op. cit, s. 102. Stępień wskazał trzy nurty 
w światopoglądzie satyry: obok mitu złotego wieku (literatura staropolska i oświeceniowa), mit Świetlanej 
przyszłości (koniec średniowiecza, romantyzm), i dominujące w dwudziestowiecznej kulturze przekonanie 
o absurdalności ludzkiej egzystencji i historii, T. Stępień, op. cit., s. 79. 
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Tabela 10. Cechy satyry. 


. |komizm (jest konstytutywnym elementem) 





. |międzyrodzajowy i międzygatunkowy charakter na polu literatury 





. |degradacja 
. | krytyczność 


. | ukierunkowane ośmieszenie 











. | charakter zdeterminowany przez przedmiot i cel 





„| kształt zależny od światopoglądu, postawy, umiejętności autora 





. | ideowe i emocjonalne zaangażowanie autora 





. | manifestacja określonych intencji i stosunku autora do przedmiotu komizmu 





.|perswazyjność autora, wpływanie na postawy, pozyskiwanie dla sprawy 





. | ukierunkowanie na odbiór publiczny 





. | pełnienie funkcji społecznej 





. | obieranie za przedmiot zjawisk złych, szkodliwych, niebezpiecznych, oburzających 





. |napiętnowanie niedoskonałości życia społecznego, kulturalnego, politycznego 





„| walka z wrogiem osobistym, grupą społeczną, środowiskiem, ideologią 


. | dydaktyzm 








. |biperbolizacja 





. | aktualność 





. |nasilanie się w okresach przejściowych, przełomowych 





. | walory poznawcze 





Zródło: Opracowanie własne. 


Istnieje jednak cały szereg wad ludzkich i życia społecznego, występujących niezależnie 
od epoki i szerokości geograficznej. Wady te są głównym tematem wspomnianej satyry 
uniwersalnej, ponadczasowej. W każdych też warunkach ujawniają się specyficzne 
mankamenty życia. Dlatego — jak pisał Styka — „satyra jako gatunek literacki (...), dzięki 
swym dążeniom zmierzającym zawsze do uchwycenia negatywnych przejawów życia 
społecznego, bądź poszczególnych jednostek, znajduje zastosowanie w każdej 


rzeczywistości” *. 





16 J. Styka, op. cit., s. 13. 
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Jak podkreślają teoretycy komizmu, twórczość komiczna rozwija się w sposób 
szczególny w okresach przejściowych, gdy hamujący ją dogmatyzm traci siłę, stwarzając 
tym samym warunki dla (pożądanej w chwilach przełomowych) krytyki o znacznym 
zasięgu **. Dziemidok związek pomiędzy okresami społecznego wrzenia i bujnego rozwoju 


satyry nazywa „istotnym i koniecznym” * 


. „Czas spokojny zadowolony z siebie, zna 
łagodnych humorystów, czasy przełomowe mają szyderców” — pisze Wilhelm Feldman" 9. 
Humorysta — zauważał Lipps — w sposób szczególny dostrzega względność rzeczy, 
relatywizm, który ulega uwydatnieniu w wyniku doniosłych wydarzeń historycznych takich 
jak wojny czy rewolucje, których efektem są kryzysy władzy, upadek wartości, czy głębsza 
refleksja o ludzkiej kondycji. Z tego względu, jak pisze Sawecka, humor zwykle towarzyszył 
satyrze, z którą był nierzadko utożsamiany! ”. I właśnie w satyrze komizm w sposób 
szczególny uaktywnia się „w okresach gwałtownych przeobrażeń społeczno- 
politycznych, gdy w ostrej walce ścierają się ze sobą różne światopoglądy, koncepcje 
polityczne a nawet gusty artystyczne [podkr. Ł. B.]. Epoki takich zasadniczych przełomów 
stawiają przed  satyrą wyraźnie zarysowane zadania, zmuszają twórców 
do bezkompromisowej walki o określone ideały. Doniosłe znaczenie w tej walce ma śmiech, 
który jest bronią niezwykle niebezpieczną i skuteczną: ośmieszenie pewnych zjawisk bywa 
niejednokrotnie najlepszym sposobem ich zwalczania. Zrozumienie przydatności śmiechu 
jako instrumentu w walce społeczno-ideowej zrodziło postawę satyryczną oraz 
odpowiadające jej sposoby literackiego uzewnętrznienia”"*. 

Bo choć świat nie zmienia się pod wpływem śmiechu, jest on ważną rewolucyjną siłą 
o niepodważalnym wkładzie w przemiany ludzkiej myśli. Propagowanie uderzających 
w wartości, obyczaje, instytucje politycznych dowcipów, pojawiających się intensywniej 
w czasie zaostrzenia konfliktów społeczno-politycznych, należy uznać za minimalistyczną 


. - 169 
formę zaangazowania . 





1&4 J. S, Bystroń, op. cit., 1939, s. 533. 

16 B, Dziemidok, op. cit., s. 171; I. Passi, op. cit., s. 145. 

166 w, Feldman, Współczesna literatura polska, t. 2, wstęp T. Wallas, Wyd. Literackie, Kraków 1985, s. 188. 
'H. Sawecka, op. cit., s. 20. 

168 M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński, op. cit., s. 438-439. 

'© A. Fudali-Rycman, Les Cabarets Satiriques de la Republique Populaire de Pologne. Contribution a une 
soclogie politique de la derision (Kabarety w PRL. Przyczynek do socjologii śmiechu), niepublikowane 
streszczenie rozprawy doktorskiej IEP Uniwersytet Lille II, obrona: 2004, s. 2 (udostępnione przez autorkę); 
S. Garczyński, Śmiechu..., s. 37. 
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1.3. Komizm i satyra a polityka 


Dostrzeganie zastosowania kpiny i szyderstwa w walce ideologiczno-politycznej, 
od dawna skłaniało myślicieli do podejmowania starań, aby wydobyć walory ośmieszenia 
i określić warunki optymalizacji skuteczności tego narzędzia w rywalizacji o władzę””. 
Satyra polityczna jest bardzo istotnym elementem ogółu zjawisk o charakterze komicznym 
towarzyszących polityce, którym należy poświęcić nieco uwagi. 

Przy powierzchownym, spontanicznym postrzeganiu, sfery wielkiej i małej polityki 
oraz zjawisk komicznych, zdają się być przestrzeniami biegunowo przeciwstawnymi, 
przypisanymi odpowiednio do odrębnych Światów powagi i zabawy. Poczucie humoru 
człowieka jest jednak wielowarstwowe, obejmując zarówno intymne segmenty życia jak 
i te z przestrzeni publicznej. Dlatego — jak zgodnie stwierdzają liczni historycy, 
literaturoznawcy, socjolodzy, politolodzy i teoretycy komizmu — obie wspomniane sfery 
przenikają się i współwystępują od początku swego istnienia, bo komizm od zawsze był 
obecny w komunikacji politycznej jako ludyczny element dyskursu” ”'. 

Ze stanem kapłańskim (utożsamianym z władzą legitymowaną przez boskość) zwykle 
współwystępował stan błazeński, przy czym anarchizujący, kpiący z wszystkiego 
i wszystkich błazen był przeciwieństwem  strzegącego porządku, dogmatów, 


konserwatywnego kapłana'”. 


Klasycznym już opisem antagonizmu między filozofią 
utrwalającą absolut, a tą absolut kwestionującą, jest esej Leszka Kołakowskiego „Kapłan 
ibłazen”. Antagonizm ów trwa bez względu na epokę, jest „nieuleczalny”, ponieważ 
nieuchronne jest istnienie radykalizmu i konserwatyzmu. „Jest to antagonizm kapłanów 
i błaznów, a w każdej niemal epoce historycznej filozofia kapłanów i filozofia błaznów 
są dwiema najogólniejszymi formami kultury umysłowej. Kapłan jest strażnikiem absolutu 
i tym, który utrzymuje kult dla ostateczności i oczywistości uznanych i zawartych 
w tradycji”. 

Istnienie czegoś jest dla błazna wystarczającym powodem by to kwestionować, skoro 
więc istnieje sacrum, zwierzchność, władza — błazen nie może wyłączyć ich z zakresu 


przedmiotów komicznych. Wprowadza profanum w sferę sacrum  manifestując 





170 B, Dziemidok, op. cit., s. 153. 

I S, Garczyński, Śmiechu...; K. Żygulski, Wspólnota śmiechu. Studium socjologiczne komizmu, 
PIW, Warszawa 1985, s. 12; M. Stojkow, D. Żuchowska-Skiba, Karnawalizacja debaty publicznej, czyli kilka 
słów o roli humoru politycznego i zabawy w komunikacji politycznej w Internecie, w: Oblicza... t. II, s. 186. 

12 K, Kowalski, op. cit., s. 42-45. 

HS ly Kołakowski, Kapłan i błazen, w: Pochwała niekonsekwencji. Pisma rozproszone z lat 1955-1966, t. II, 
Niezależna Oficyna Wydawnicza, Warszawa 1989, s. 290. 
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i upowszechniając idee ograniczenia przestrzeni społecznej, w której ludzką egzystencję 
określają uregulowania religijne. Tym samym w błaźnie dworskim łączy się Śmiech 
z powagą, beztroska z zamyśleniem””*. 

Rozpatrując tę kwestię na gruncie antycznej sztuki greckiej (w ramach której narodziła 
się satyra polityczna), Mirosław Kocur stwierdza, że komedia instytucjonalizowała 
wątpliwość, pytanie, sankcjonując (w przeciwieństwie do przepełnionej powagą i szacunkiem 
tragedii) brak szacunku. Paradoksalnie jednak, śmiech skumulowany w komedii, według 
Arystotelesa podtrzymywał podstawowe wartości i je utrwalał. W  arystotelesowskiej 
typologii gatunków dramatycznych tragedia (sfera powagi) miała być przedstawieniem 
lepszych stron ludzi, artystycznym odzwierciedleniem arystokracji, natomiast komedia 
charakteryzowała demokrację, czerpiąc z ludzi gorszych. Komediopisarze mieli stać na straży 


demokracji". Komedia attycka — według Krzyżanowskiego — „była udramatyzowaną satyrą 


polityczną, skierowaną przeciw znanym osobistościom”! *. 

Według Erica Landowskiego, polityce trudno jest „osiągnąć wymiar absolutnie tragiczny: 
dramaty, które na tej płaszczyźnie przeżywamy, wyrażają jedynie ograniczoność, zaślepienie 
lub złość ludzi i, z tej racji, nawet jeśli bywają nie do zniesienia, to i tak stanowią jeszcze 
część >>komedii ludzkiej<<. Na takiej domyślnej >>filozofii<< opiera się chyba możliwość, 
na pierwszy rzut oka nieograniczona, śmiania się z polityki” '””. 

Powaga, władza — śmiech, błazen: z tak zakreślonej opozycji wyłania się główna 
płaszczyzna, na której zderzają się światy polityki i komizmu. Sprawowanie władzy zawsze 
jest czymś poważnym, dlatego rządzący nigdy nie lubią być przedmiotem, ofiarą śmiechu, 
podważającego system wartości, stanowiący podwalinę autorytetu niezbędnego 


do władania!” 


. Z tego powodu każda władza dąży do przeciwstawiania się śmieszności 
(oczym dalej), nie zapominając o jej znaczeniu w obalaniu, zdobywaniu i utrwalaniu 
władztwa, recenzowaniu poczynań rządzących”. 

W 486 r. p.n.e. błazeństwo stało się sztuką, poprzez oficjalne włączenie 
współzawodnictwa poetów komediowych, do programu Wielkich Dionizji. W czasie kryzysu 


demokracji ateńskiej w tym samym wieku, satyrycy atakujący polityków spotkali się 





14 K, Kowalski, op. cit., s. 145; J. Grad, Problem karnawalizacji kultury współczesnej, w: Ludyczny wymiar 
kultury, J. Grad, H. Mamzer (red.), Wyd. UAM, Poznań 2004, s. 15; M. Wilska, Błazen na dworze Jagiellonów, 
Wyd. Neriton — Instytut Historii PAN, Warszawa 1998, s. 123. 

13 M. Kocur, Teatr antycznej Grecji, Wyd. Uniwersytetu Wrocławskiego, Wrocław 2001, s. 14. 

176 J. Krzyżanowski, op. cit., s. 206. 

17 E, Landowski, Nie igra się z humorem. Prasa polityczna i jej rysuneczki, w: Humor europejski..., s. 271. 

18 A, Fudali-Rycman, op. cit., s. 23. Bez autorytetu, który niszczeje pod wpływem śmieszności, władza jest 
według Kowalskiego żałosna, K. Kowalski, op. cit., s. 60. 

1 K, Żygulski, op. cit., s. 154; E. Landowski, op. cit., s. 272. 
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z odrzuceniem przez rządzących i ich presją ograniczającą działalność prześmiewczą. W tym 
samym mniej więcej czasie los śmiechu podzielił ateizm, gdyż obie te postawy wyrażające 
bunt i odmowę poddania, miały szkodzić wartościom obywatelskim. Śmiech przestał być 
tylko społeczną praktyką, stając się niebezpieczną bronią polityczną, co implikowało 
pojawienie się nadzoru nad nim. Nie można było śmiać się zawsze, wszędzie i tak samo. 
Najpewniej zdawali sobie z tego sprawę również twórcy Biblii, którzy okrutnych nierzadko 
królów i bóstwa nie śmieli narażać na śmieszność. Również w średniowieczu pochodząca 
od diabła (arte demoniorum), jak sądzono, wesołość (pospołu z ateizmem) była nieoficjalna, 
wroga systemowi wartości budowanemu na przeświadczeniu o boskim pochodzeniu 


władzy!” 


. I w tych jednak warunkach funkcjonowały błazny (histrioni, jokulatorowie), 
odgrywając nierzadko znaczną rolę na dworach monarszych, co z czasem zaowocowało 
pojęciem morosopha — błazna filozofa. 

Błaznowie (którzy od XVI w. mieli dać początek śmiechowi współczesnemu), poprzez 
swoją pozycję na dworze kształtującym poglądy społeczeństwa, mieli możliwość 
modelowania odczuć tłumu a więc działania na szkodę lub dla dobra swego pana. 
Funkcjonując dwukierunkowo, błazen demaskował oraz ośmieszał, ale też przyciągał 
i pozyskiwał zwolenników, stronników królewskich, gdy np. zręcznym dowcipem podczas 
uczty zwracał uwagę na mało znaną dotąd osobę, wydobywając ją na scenę polityczną ”'. 
Przede wszystkim jednak błazen był królowi potrzebny do mówienia prawdy dla higieny 
psychicznej. „Błazen jest tym — pisze Kołakowski — który wprawdzie obraca się w dobrym 
towarzystwie, ale nie należy do niego i mówi mu impertynencje; tym, który podaje 
w wątpliwość wszystko to, co uchodzi za oczywiste; nie mógłby tego czynić, gdyby sam 
do dobrego towarzystwa należał — wtedy najwyżej mógłby być gorszycielem salonowym; 
błazen musi być na zewnątrz dobrego towarzystwa, oglądać je z boku, aby wykryć 
nieoczywistość jego oczywistości i nieostateczność jego ostateczności; zarazem musi 
w dobrym towarzystwie się obracać, aby znać jego świętości i aby mieć okazję do mówienia 
mu impertynencji”'*?. Śmiech może bowiem do pewnego stopnia bezkarnie przekazywać 
niewygodną dla władzy prawdę, korzystając z prawa błazeńskiej czapki, uwalniającego 
krytyczną myśl. Prawo to było akceptowane w różnych warunkach ustrojowych, 
geograficznych, społecznych, ale było też (jak już wspomniano), jest i będzie ograniczane **. 


Prawda prawiona przez błazna w obronie wartości, często staje się niewygodna uderzając 





180 A, Fudali-Rycman, op. cit., s. 2-3; K. Kowalski, op. cit., s. 60-90. 
!81 M. Wilska, op. cit., s. 179-222. 

182 L, Kołakowski, op. cit., s. 290. 

183 S, Garczyński, Śmiechu..., s. 35-36. 
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w ustalony przez władzę porządek, który „może być hasłem policji i hasłem rewolucji (...). 
Ideałem policji jest ład wyczerpującej kartoteki, ideałem filozofii — ład pracującej wyobraźni 
umysłowej. Zarówno kapłan jak i błazen dokonują pewnego gwałtu na umysłach: kapłan 
obrożą katechizmu, błazen igłą szyderstwa. Na dworze króla jest więcej kapłanów 
niż błaznów — podobnie jak w jego państwie jest więcej policjantów niż artystów” — pisał 
Kołakowski'**. Śmiech wymierzony przez błazna we władcę, może się obrócić przeciw 
niemu, zawiera bowiem pokusę przekraczania granic, przeistoczenia się w śmiech 
autodestrukcyjny, agresywny, budzący gniew. 

Pomiędzy stroną ośmieszającą władzę a samą władzą istnieje dysproporcja 
możliwości posługiwania się tym orężem w rywalizacji politycznej. Władzę ogranicza 
rządzenie (od którego pułapek krytykujący są wolni) i negatywne skutki polemiki z żartami, 
dowcipem. Dlatego władza nie mogąc stać się przedmiotem śmiechu, kalkulując bilans 
zysków i strat w obliczu rezonansu wywoływanego przez dowcip, z siłą znaczniejszą 
niż przesłanki racjonalne, dąży do poddania go regułom kontrolnym. Skłania się 
do wyrównywania tej dysproporcji poprzez cenzurę, restrykcyjne ramy prawne, określające 
granice wyrażania się komizmu oraz przemoc. Jest to zazwyczaj działanie samobójcze 
dla władzy, gdyż uwiarygodnia krytyczne treści zawarte w dowcipach i paradoksalnie może 
powodować ich wzrost liczebny (częste jest przekonanie, że szczególnie dużo dowcipów 


185 Historia zna wiele 


politycznych powstaje tam, gdzie „z władzą nie ma żartów”) 
przykładów i sposobów przeciwdziałania przejawom krytyki humorystyczno — satyrycznej 
władz świeckich i kościelnych i to od najdawniejszych czasów. Dziemidok wyróżnił trzy 


formy dyskredytowania i dyskryminacji satyry przez jednostki i grupy nią zagrożone: 





184 L, Kołakowski, op. cit., s. 290. 

rA Garczyński, Śmiechu..., s. 38; A. Fudali-Rycman, op. cit., s. 23; K. Wieczorek, Poczucie humoru 
a filozofia, w: Świat..., s. 20; M. Świątkiewicz-Mośny, Chichot z polityka. Rola humoru w dyskursie politycznym, 
w: Media a polityka, M. Szpunar (red.), WSIiZ, Rzeszów 2007, s. 211. Pomijając kwestię walki o władzę lub jej 
utrzymanie i wiążące się z tym przeciwdziałanie humorowi, niezadowolenie z bycia przedmiotem śmieszności 
wynika z wielu powodów społecznych, psychologicznych czy etycznych — już sam niepoważny, zabawowy 
stosunek do osoby lub instytucji może wywoływać urazę, I. Passi, op. cit., s. 141. 
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Tabela 11. 


bezpośrednie 
prześladowanie 
satyryków i ich twórczości 
bojkot wydawniczy 





zakaz rozpowszechniania 





niszczenie nośników 


Formy dyskredytacji i dyskryminacji satyry. 


dyskredytacja 
satyry 
w ogóle 
wykazywanie, że satyra 
jest nieskuteczna, jako 
forma oddziaływania 


manipulacja 
recepcją 
twórczości 
przyswajanie sobie przez 
sprawujących władzę 
dorobku wybranych autorów 





nagonka prasowa 





szantaż 





więzienie 


uznawanie satyry za etycznie 
niedopuszczalną (rzekoma 
ochrona godności ludzkiej) 


wydobywanie na pierwszy 
plan innych niż satyryczne 
motywów twórczości 





odmowa walorów 
estetycznych 


tortury 
zgładzenie 


przemilczanie satyrycznego 
nurtu twórczości autorów 
imputowanie wyłącznie 
humorystycznego 
charakteru twórczości 











Źródło: Na podstawie: B. Dziemidok, O komizmie, Książka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 169-170. 


Jednak jak trafnie zauważa Passi: „Tej zorganizowanej sile instytucji artyści przeciwstawiają 
swą własną broń — śmiech i kpinę. Pisarz komiczny rozumie powagę śmieszności i jeszcze 
poważniejsze następstwa ośmieszania”'*. Ograniczanie humorystów jest przedsięwzięciem 
beznadziejnym i kompromitującym dla władzy jako próba ograniczania swobody wyobraźni 
i inteligencji oraz wolności. Hans Joachim Gamm uznawał dowcipy za miernik wolności 
politycznej w danym kraju. „Kraj, w którym agresywne dowcipy polityczne opowiada się, 
a nawet drukuje bez lęku, daje swym obywatelom więcej wolności niż te państwa, w których 
czyni się to tylko ukradkiem — nawet jeśli wolność jest pojęciem bardzo rozciągliwym” *. 
Zgadza się z tym Żygulski, który zwracając uwagę na zależność pomiędzy formą ustrojową 
a rolą i nasileniem powstałego w niej komizmu, widzi w wyznaczanym przez okoliczności 
historyczne i sytuację polityczną zakresie twórczości komicznej (jawnej, publicznej), miernik 
stopnia demokratyzacji **. 

Według Sławomira Kmiecika, sprawujących władzę i rządzonych łączy „relacja 
śmiechu”, czego przejawem jest satyra polityczna, kabaret, dowcipy (kawały), a tendencja 
do ośmieszania polityki i polityków, humor polityczny jest zjawiskiem ogólnoświatowym, 
bez względu na kraj i system rządów (od którego jednak — jak już zasygnalizowano — stan 
tego humoru jest zależny). Ponieważ politycy pragną poczucia „konstruktywnego muskania 


humorem” przy jednoczesnym unikaniu drwin, a satyrycy i zwykli obywatele przekonania 





1861. Passi, op. cit., s. 144. 
187 Za: S. Garczyński, Anatomia..., s. 172. 
188 K, Żygulski, op. cit., s. 156-167. 
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o uprawnionym i wolnym śmiechu, autor wskazuje na potrzebę znalezienia w tej relacji 
złotego środka!” 
Jak pisze Małgorzata Wilska, błazen dysponował tym większym marginesem 


wolności, im mądrzejszy był władca” 


. Zdaniem Macieja Iłowieckiego, każdy, kto utraci 
zdolność do zabawy „powinien zostać usunięty od wszelkiej twórczości, a także — może 
zwłaszcza — od kierowania innymi ludźmi”. Człowiek bez takiej zdolności przejawia „strach 
przed dowcipem, śmiechem, najlepiej czuje się w dostojnej ponurości i uwielbia bizantyjski 
styl życia”'”'. 

Obecność komizmu w dziedzinie polityki jest zatem wyraźna, ugruntowana historycznie, 


a jego rola zdaje się wzrastać. 


1.3.1. Zjawiska komiczne w polityce — karnawalizacja życia 


politycznego 


Jak już wspomniano, komizm najpełniej rozwija się w epoce kryzysów a satyra 
(w tym polityczna) nasila się w okresach społecznych przesileń. Obecnie jednak również poza 
okresami przełomowymi, poza momentami zmiany politycznej, dostrzegalny jest 
permanentny stan wykorzystywania w przestrzeni dyskursu publicznego żartu, humoru, 
zabawy, elementów kultury ludowej, które to zjawisko określa się (zaczerpniętym od Michała 
Bachtina) terminem karnawalizacji. Jak piszą Maria Stojkow i Dorota Żuchowska-Skiba, 
pojęcie to odnosi się „do zachowań wyborczych i samych treści przekazów politycznych oraz 
pola dyskusji obywateli. Humor i karnawalizacja przeplatają się ze sobą wzajemnie w naszej 
codzienności tworząc nowy wymiar debaty publicznej, która coraz częściej nabiera 
zabawowego, żartobliwego charakteru we wszystkich tych przestrzeniach. Wprowadzenie 
ludyczności w ten obszar działań społecznych nie prowadzi do trywializacji dyskursu 
politycznego, bowiem ten żartobliwy ton ma zarazem refleksyjny charakter i dotyczy kwestii 
istotnych społecznie, tylko realizowanych za pomocą języka rozrywki i humoru”. 
Zachowania społeczne ulegają karnawalizacji, gdy powstaje pewnego rodzaju kultura 
oficjalna, homogeniczna, wsparta autorytetem władzy i instytucji. To pobudza 


do przeciwstawienia się tej tendencji także poprzez wyśmianie; karnawalizacja staje się formą 





19 S, Kmiecik, Wolne żarty! Humor i polityka, czyli rzecz o polskim dowcipie politycznym, Czytelnik, Warszawa 
1998, s. 16-23. 

1 M. Wilska, op. cit., s. 220. 

oI M. Iłowiecki, „Polityka” 1980, nr 37, za: K. Kowalski, op. cit., s. 163. 

12 M. Stojkow, D. Żuchowska-Skiba, op. cit., s. 191. 
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protestu wymierzonego w oficjalną ideologię i kulturę'*. Zjawisko karnawalizacji nasila się 
w warunkach kultury masowej, charakteryzującej się nastawieniem społeczeństwa 
konsumpcyjnego na rozrywkę, zabawę, nieograniczony w sytuacji postmodernistycznego 
kryzysu wartości hedonizm, swobodę, ludyzację dyskursu i życia społecznego” ”*. 

Zdaniem Ireny Kamińskiej-Szmaj, w Polsce po 1989 r. (według Agaty Małyski 
początki powolnych zmian w komunikacji politycznej można datować na 1980 r.), nastąpiło 
odejście od sztywnej formy, rytualnej powagi, czego dowodem jest pojawienie się 
w parlamencie nieobecnego właściwie w poprzednim okresie śmiechu; (wzrost karnawalizacji 
kampanii wyborczych, tj. nasycenia komunikatów perswazyjnych elementami ludowej 
zabawy, humoru i żartu, w konkluzji z badań nad przemianami współczesnej polszczyzny 


dostrzegł także Kazimierz Ożóg”). 


Jego żródła autorka upatruje w reakcji 
na  zdemaskowanie słabości politycznych przeciwników oraz  samozadowoleniu 
z uczestnictwa w grze o władzę, będącej zgodną z zasadami wolności i swobody wyrażania 
poglądów, formą zabawy. W pewnym stopniu wyjaśnia to wcześniejszą nieobecność śmiechu 
w sytuacji, w której nie występował równoprawny konkurent polityczny a wynik gry 
politycznej był z góry przesądzony. Polityka była ponad lub obok treści powszednich, 
ludycznych . Sfera śmiechu była w PRL ograniczana, gdyż zwykle „okrutnie obnaża 
tajemnice władzy, którą ukazuje za kulisami, nagą, pozbawioną rytualnych dekoracji”. 
W demokracji politycy przeciwstawiający powagę śmiechowi wywrotowców musieli ustąpić 
miejsca ludziom zabawy, do których Florian Znaniecki w swojej klasyfikacji współczesnych 
typów ludzkich, zaliczał działaczy politycznych (szczególnie szeregowych), nazywanych 
ludźmi gry politycznej ”*. 

Zdaniem Stojkow i Żuchowskiej-Skiby, nową jakość w zakresie humoru politycznego 
stwarza Internet, pozwalając (inaczej niż w społeczeństwie masowym, z tradycyjnymi 
mediami selekcjonującymi przekaz) na rozpowszechnianie tegoż humoru na ogromną skalę. 
Dzięki technologiom informatycznym i konwergencji mediów, Internet daje też mediom 


tradycyjnym sposobność pozyskania nowych odbiorców i wzbogacenie publicznej debaty 


199 
o nowe elementy humorystyczne ~“. 





93 A. Małyska, Przejawy karnawalizacji w przemówieniach sejmowych, w: Humor i karnawalizacja 
we współczesnej komunikacji językowej, J. Mazur, M. Rumińska (red.), Wyd. UMCS, Lublin 2007, s. 268. 

194 M. Stojkow, D. Żuchowska-Skiba, op. cit., s. 186-187; S. Gajda, Współczesny polski dyskurs komiczny, 
w: Humor i karnawalizacja..., s. 18. 

15 K, Ożóg, Karnawalizacja polskich kampanii wyborczych, w: Humor i karnawalizacja..., s. 261. 

56.1. Kamińska-Szmaj, Humor w wypowiedziach polityków (wesołość na sali sejmowej), w: Świat..., s. 235. 

97 A, Fudali-Rycman, op. cit., s. 10. 

18 E, Znaniecki, Ludzie teraźniejsi a cywilizacja przyszłości, PWN, Warszawa 2001, s. 234-235. 

19 M. Stojkow, D. Żuchowska-Skiba, op. cit., s. 187. 
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1.3.2. Cechy i funkcje komizmu w życiu politycznym 


I. Kamińska-Szmaj na podstawie stenogramów z obrad sejmu pierwszych lat 
transformacji ustrojowej, wyróżniła trzy, uwidoczniające się w wystąpieniach sejmowych, 
funkcje śmiechu, które jak się zdaje, można rozciągnąć do generalnego opisu roli komizmu 
we współczesnym życiu politycznym”. Pierwszą jest funkcja terapeutyczno-rozrywkowa, 
w obradach parlamentarnych przejawiająca się jako reakcja na komizm słowno-sytuacyjny, 
nierzadko w działaniach służących rozładowaniu napięcia". Ten terapeutyczny wymiar 
humoru dostrzegają sami politycy, o czym świadczą ich wypowiedzi na temat humoru 
politycznego zebrane w wydawnictwie „Chichot z polityka”. Podkreślają oni, że to rodzaj 
powszedniej, najtańszej terapii psychicznej, umożliwiającej uprawianie zdrowej polityki, 
w której ironia i autoironia pozwalają na krytyczniejszy ogląd świata. To rodzaj higieny 
psychicznej, sposobność oczyszczenia atmosfery, spojrzenia na siebie i swoją działalność 
z niezbędnego politykowi dystansu”. Funkcja ta ma także duże znaczenie dla wyborców, 
gdyż śmiech niweluje niejako stan podporządkowania, pozwala rozładować gniew, 
niezadowolenie z poczynań władzy. Jeżeli przedmiotem ośmieszania jest osoba nie lubiana, 
wobec której odczuwa się kompleks niższości, zawiść, wówczas możliwość uczestniczenia 
(aktywnie lub biernie) w ośmieszaniu można uznać za formę rekompensaty (dla jednostki, 
grupy społecznej, narodu) za bardziej lub mniej realne krzywdy, za źródło intensywnej, 
przede wszystkim pozaestetycznej, satysfakcji”. 

Niezwykle ważna jest integracyjna funkcja komizmu, umożliwiająca samookreślenie 
na płaszczyźnie politycznej poprzez identyfikację swojej wspólnoty śmiechu i obozu 
wyśmiewanego. Dowcipy polityczne pozwalają wyznaczyć opozycję MY (którzy śmiejemy 
się z tych dowcipów) — ONI (którzy się nie śmieją bo są przedmiotem żartów)”. 
W demokracji zakładającej udział w życiu politycznym wszystkich obywateli, komizm 
ułatwia wyborcy rozpoznanie wyrażającej jego poglądy siły politycznej, czyniąc np. program 
ugrupowania politycznego bardziej przyswajalnym. Komizm jest bowiem szerzej dostępny, 


mniej elitarny, w dużym stopniu uniwersalny, poprzez co skupia uwagę (nawet masowego 





200 1. Kamińska-Szmaj, op. cit., s. 235-236. 

21 Analiza wyjątków ze stenogramów obrad sejmowych w tomie „Sejm się śmieje” pokazuje, że najczęściej 
wesołość na sali pojawia się w kwestiach proceduralnych, dotyczących samych posiedzeń, w chwilach 
rozluźnienia pomiędzy głosowaniami i debatowaniem. Humor sprawdza się np. jako sposób na ucinanie 
za długich dyskusji i nieuzasadnionych roszczeń posłów, Sejm się śmieje, M. Szymkiewicz (oprac.), Vesper, 
Poznań 2006; A. Małyska, op. cit., s. 270. 

202 S, Kmiecik, Chichot z polityka, Almapress, Warszawa 1998. 

203 S, Garczyński, Śmiechu..., s. 148; B. Dziemidok, op. cit., s. 142-144. 

24 M. Świątkiewicz-Mośny, op. cit., s. 207. 
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odbiorcy) na rzeczach istotnych, pomaga uświadomić wymagania i normy grupowe”. Wokół 
tych norm integrują się kategorie społeczne podzielające ten sam rodzaj żartu (przykładem 
może tu być widownia „Szkła kontaktowego” w TVN24) — kto śmieje się z nami, należy 
do naszej wspólnoty, kto się śmieje z innymi — staje się obcy kulturowo”, Grupy o różnych 
poglądach mogą mieć swoje przestrzenie komiczne. Przykładowo w Stanach Zjednoczonych 
zdaniem Longina Pastusiaka, humor polityczny jest różnorodny, tak jak scena polityczna 
w systemie demokratycznym. Uznaje się go za przejaw egalitaryzmu a wyborcy mają prawo 
do humorystycznej oceny politycznej każdego sprawującego władzę, czy uczestniczącego 
w życiu politycznym””. Taki model wydaje się być charakterystyczny dla demokracji 
w ogóle. Tym samym komizm staje się przestrzenią formowania się opinii publicznej, 
społecznej debaty” *. 

Jednakże dostrzegalne są także przypadki wspólnototwórczej funkcji komizmu 
realizowanej ponad podziałami. Żygulski zwraca uwagę, że pomimo różnie politycznych, 
społecznych, światopoglądowych, praktyka parlamentarna zna niezliczone przejawy 
spontanicznej radości ogółu obradujących, który staje się wspólnotą śmiechu złączoną 
kulturową więzią, wspólnym i tożsamym wyczuciem komizmu sytuacji. Zazwyczaj jednak 
uprawianie komizmu politycznego jest opowiedzeniem się po którejś ze stron barykady. 
Wiążę się to z ostatnią, (szczególnie istotną ze względu na znaczenie ośmieszenia 
w rywalizacji z przeciwnikami politycznymi, w walce o władzę i jej zachowanie) funkcją 
komizmu politycznego — degradacją”. 

O tym jak istotną cechą komizmu jest jego siła degradacyjna, dyskredytacyjna, 
świadczy fakt uznania tej cechy przez część teoretyków, za element konstytutywny komizmu, 
definiujący jego istotę i odpowiedzialny za doznawanie, odczuwanie zjawisk komicznych. 
Z tej perspektywy włączenie go, i to — co warto podkreślić raz jeszcze — wczesne, do arsenału 
środków stosowanych w walce politycznej, jawi się czymś naturalnym (wspomniany konflikt 


między błaznem a sacrum władzy rozgrywa się tu najpełniej). 





DT Dusiewicz, Komediowy rechot demokracji, w: Oblicza..., t. I, s. 39. 

26 K, Żygulski, op. cit., s. 21. 

*07 Dominujący w mediach amerykańskich i wśród polityków humor wymierzony jest w polityczne osobistości, 
słabości systemu, ale bez podważania fundamentów. Ma funkcje korekcyjne, nie rewolucyjne, L. Pastusiak, 
Polityka i humor, Prószyński i S-ka, Warszawa 2011, s. 13. 

28 M. Stojkow, D. Żuchowska-Skiba, op. cit., s. 186. 

*© K, Żygulski, op. cit., s. 20, 155. A. Małyska wspomina o symptomach dużej gotowości posłów do śmiechu, 
niekiedy zaś posłowie z niechętnych sobie ugrupowań lubią się przez wzgląd na tożsame lub po prostu duże 
poczucie humoru (humor sejmowy — zarówno neutralny jak i zaangażowany — zawsze ma wymiar 
pragmatyczny), A. Małyska, op. cit., s. 61; I. Kamińska-Szmaj, op. cit., s. 235-241. 
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Komizm polityczny atakuje wszystko i wszystkich stanowiących przeszkodę, zagrożenie 
dla politycznego programu, który wspiera wzmacniając śmiechem jego zwolenników 
a przeciwnikom utrudniając werbunek sympatyków (swoista interferencja funkcji 
integracyjnej i degradacyjnej). Lepiej bowiem opowiedzieć się po stronie drwiących 
niż wyśmiewanych”". Jak pisał Kleiner: „w spontanicznej swej naturalności śmiech staje się 
często świadectwem postawy wobec walki o byt, jest przejawem ustosunkowania się 
do przeciwnika czy sił przeciwnych (...). Śmiech jest w takim przypadku stwierdzeniem 
własnej siły i wyższości i piętnuje słabość i niższość przeciwnika. I ta funkcja nigdy 
nie zanika. Sfera tragizmu każe w górę wznosić oczy ku swym bohaterom, sfera komizmu 
ściąga ich na niziny; widz, słuchacz i czytelnik świadomy jest swej wyższości nad światem 
ośmieszonym. Toteż ośmieszenie bywa zepchnięciem z piedestału, zniszczeniem autorytetu, 


»211 


wytrąceniem przeciwnikowi broni z ręki”* . Dowcipkowanie na temat przeciwnika powoduje 


uodpornienie środowiska na jego (przeciwnika) wpływy, zarażając równocześnie otoczenie 
wyobrażeniami, postawami pożądanymi z punktu widzenia podmiotu tego komizmu”. 
Śmiech wymierzony we wroga trafia w jego słabość, wydobywając to, co pod jakimś 
względem czyni go słabszym (braki, niedostatki, wady, ułomności), niższym niż się 
wydawało, odbiera pewność siebie psując ofierze samopoczucie. Wróg, przeciwnik 
ośmieszony traci na sile ułatwiając pokonanie go". Śmieszność od przegranej, w polityce 
dzieli — zdaniem Kowalskiego — tylko krok, który i tak w końcu musi być postawiony” ”. 
Chaim Perelman twierdził, że ośmieszenie jest potężną bronią w argumentacji 
(np. wskazanie komizmu u przeciwnika może zastąpić wysiłek logicznego dowiedzenia, 
że nie ma on racji”). Takiej śmieszności bardzo trudno się przeciwstawić, gdyż w wymianie 
humorystyczno-satyrycznych ciosów przewagę zawsze ma ten, kto zaatakuje pierwszy. 
Przeciwnik ośmieszony i umniejszony udanym dowcipem musi przeciwstawiać się czemuś, 
co przestało być traktowane poważnie — a to naraża na dalszą śmieszność. Dlatego tak istotna 
jest autoironia, dystans polityka do samego siebie, gdyż taka postawa przynosi lepsze 
rezultaty w ochronie wizerunku niż uciekanie się do obrony prawnej; żart i dowcip z siebie 
6 


, x $ EA 
samego mogą być formą samoobrony — udanym uprzedzeniem ruchu przeciwników ”. 


Umiejętność rozśmieszania, poczucie humoru na określonym poziomie, zdaniem specjalistów 





° K, Żygulski, op. cit., s. 171; S. Garczyński, Anatomia..., s. 66. 

21 J, Kleiner, op. cit., s. 158. 

* M. Karwat, O złośliwej dyskredytacji. Manipulowanie wizerunkiem przeciwnika, PWN, Warszawa 2006, 
325. 

* B. Dziemidok, op. cit., s. 166; S. Garczyński, Śmiechu..., s. 38. 

* K. Kowalski, op. cit., s. 112. 

5 Cz. Matusewicz, op. cit., s. 40. 

ŚB. Dziemidok, op. cit., s. 157; M. Karwat, op. cit., s. 326. 
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korzystnie wpływa na image polityka: zjednuje mu audytorium, może przysparzać sympatię 
wyborców a co za tym idzie poparcie zwolenników, zwiększać szacunek, pomagać 
w zaakcentowaniu punktu widzenia polityka a wyborcom w zapamiętaniu przesłania 
iutożsamieniu się z jego wyrazicielem. Komizm celnie wykorzystany w ośmieszaniu 
politycznych adwersarzy może wzmacniać autorytet polityka jako godnego rywala. Badania 
ianalizy przeprowadzone w Stanach Zjednoczonych potwierdziły przydatność humoru 
w działalności politycznej jako ważnego i skutecznego elementu politycznej strategii, stąd 
przypadki zatrudniania przez polityków zawodowych  satyryków czy komików 
komponujących żarty i anegdoty do wystąpień publicznych”'”. Uznanie stosowania humoru 
w działalności politycznej za jedną z istotnych zasad obowiązujących obecnie w ramach 
marketingu politycznego, odpowiedzialne jest w dużym stopniu za rangę tegoż humoru 
we współczesnej polityce. 

„Humor a ściślej szyderstwo, kpina, ironia — pisze Garczyński — (...) sygnalizuje 
nieadekwatności i niekompetencje, ośmiesza wynaturzenia i skostnienia, szczypie dumnie 


218 : ; 
»*". Już u ludów 


na foteliskach rozsiadłe władze, potrząsa filarami instytucji i praw 
pierwotnych wyśmianie było jedną z najdotkliwszych sankcji. Z jego siły korzystano na różne 
sposoby, we wszystkich epokach, pod różnymi szerokościami geograficznymi, niezależnie 
od formy ustrojowej i miejsca na politycznej arenie. Ośmieszali dysydenci, prześmiewcy 
koncesjonowani a także sama władza (np. w ramach stosowanego przez niedemokratyczne 
władze wentyla bezpieczeństwa, kiedy „praktyka błazeńska” służy „kapłanom i władzy”)? ”?. 
W polityce wewnętrznej, krajowej, komizm to jednak czołowa broń opozycjonistów. Jest ona 
tania, krytyczna (a nie konstruktywna), szeroko i łatwo dostępna”. Siły antypostępowe, siły 
posiadające władzę mogą sięgać po śmiech wyłącznie z wyrachowania; słabsi, postępowi, 
w opozycji — muszą to robić z braku innego oręża. 

W walce politycznej dyskredytacja komiczna często ma charakter personalny. 
Wydawać by się mogło, że w systemie demokratycznym charakteryzującym się 
zmiennością władzy, ostrze komizmu politycznego, satyry, wymierzone powinno być 
przede wszystkim w źle działające mechanizmy a nie w poszczególne osoby, których 


obalenie nie musi oznaczać naprawy tych mechanizmów. Z drugiej jednak strony, skoro 


w demokracji możliwa jest legalna zmienność władz, korzystanie z prawa degradacji 





217 I, Kamińska-Szmaj, op. cit., s. 241; L. Pastusiak, op. cit., s. 15-33. 

BA: Garczyński, Śmiechu ..., s. 37. 

>» B, Dziemidok, op. cit., s. 138-139. Publiczne ośmieszanie, którego następstwem bywały samobójstwa, 
stosowano np. w latach rewolucji kulturalnej wobec przeciwników polityki Mao Tse-tunga. W takcie ceremonii 
Apo w Ghanie, raz do roku każdy mógł Iżyć każdego, nie wyłączając króla i stanu kapłańskiego. 

9% K, Żygulski, op. cit., s. 157. 
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konkretnych polityków odpowiedzialnych za krytykowane zjawiska, jest czymś 
naturalnym. Zwłaszcza, że we współczesnym, zmediatyzowanym świecie, politycy 
nie unikają śmieszności, dbając tylko by — jak wspomniano — w kontekście krytycznym 
być podmiotem a w pozytywnym — przedmiotem komizmu. Jak stwierdza bowiem 
Żygulski: „pojawienie się polityka w kontekście satyrycznym jest z reguły dowodem jego 
rangi”, zwłaszcza w demokracji parlamentarnej i na arenie międzynarodowej”. 

Personalny charakter, ukierunkowanie na konkretne postaci rzeczywiste 
a nie symboliczne, ich indywidualne przymioty, parametry psychiczne i fizyczne — to cecha 
komizmu politycznego. „Rola, jaką działacze polityczni, a zwłaszcza przywódcy, odgrywają 
w życiu politycznym (...) — pisze Żygulski — powoduje, że oni właśnie i ich osobiste cechy 


podlegają komicznej interpretacji”??? 


. Zdaniem Kowalskiego, obecnie najbardziej narażeni 
na satyrę są przywódcy państw i narodów, osoby zajmujące najwyższe pozycje w danym 
społeczeństwie, ci których określamy „numerem pierwszym”. Sens bowiem personalnego 
komizmu politycznego może być odczytany przez ludzi z tej samej wspólnoty śmiechu, jeśli 
znają osobę (i jej cechy), w którą jest wymierzony (zazwyczaj żart opozycji nie jest zabawny 


dla władzy i odwrotnie, choć nie jest to regułą)””*. 


1.3.3. Dyskredytacja komiczna w polityce 


Skuteczność personalnego komizmu może skłaniać do podejmowania praktyki 
dyskredytacji konkretnych osób, rywali politycznych, z zastosowaniem technik 
prześmiewczych. W opinii Mirosława Karwata, autora opracowania „O złośliwej 
dyskredytacji , należy przez nią rozumieć tendencyjną, zamierzoną, interesowną, 
nieżyczliwą, odbierającą uznanie krytykę niemerytoryczną, dotyczącą samego podmiotu, 
z dezaprobatą dla pewnych jego cech czy w ogóle istnienia (w skrajnych przypadkach 
nawołuje do dyskryminowania, wykluczenia czy eliminacji). Negatywna ocena obiektu 
lub jego atrybutów, poprzez manipulowanie poczuciem śmieszności oraz używanie 
humorystyczno-satyrycznej argumentacji (lub pseudoargumentacji), jest narzucana innym 
(zasadnicze cechy satyry), łącznie z przekonaniem, że przedmiot krytyki jest słusznie 
dotknięty Śmiesznością (cechy poniekąd satyry). Szczytem jawnie agresywnych form 
dyskredytacji (w tym podstępnej) są m.in. zniewagi, czyli frontalne i agresywne akty 





21 K, Żygulski, op. cit., s. 154. 
222 Ibidem. 

23 K, Kowalski, op. cit., s. 119. 
24 K, Żygulski, op. cit., s. 157. 
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rozmyślnej obrazy godności, zamachy na dobre imię i cześć — występujące w różnej formie 
afronty, tzn. manifestacyjne objawy niechęci i lekceważenia, epitety, w tym inwektywy, 
wyzwiska, obelgi oraz — last not least — niewybredne żarty”. Może to być realizowane 
poprzez rozpuszczanie plotek, domalowywanie elementów lub haseł na plakatach, 
rozpowszechnianie kompromitujących materiałów, happeningi, pomawianie (np. zadawanie 


226. Jednak są i techniki łagodniejsze jak np. obracanie powagi w żart, 


krępujących pytań) 
który zradza się w atmosferze dobroduszności, niewinnej humorystyki a w rezultacie rozbraja 
poważną debatę, audycję, gdyż odbiorcom trudno powrócić po żarcie do w pełni poważnego 
traktowania tematu i mówcy, w którego żart był wymierzony. 

W kolekcji środków dyskredytacji komicznej (które nie będą tu szerzej omawiane), 
znajdują się: parodia, karykatura, groteska, ironia oraz wykpiwanie, drwina czy wreszcie 
szyderstwo (symbolicznie znieważenie najwyższego stopnia). Środki te przyjmują dwie 
podstawowe postaci dyskredytacji prześmiewczej (stosowane wymiennie bądź równocześnie) 
- ośmieszenie i wyśmianie. W pierwszym przypadku istotą jest osiągnięcie wrażenia 
śmieszności obiektywnej przedmiotu krytyki. W drugim natomiast najważniejsze jest 
subiektywne odczuwanie śmieszności antagonisty oraz jego dokonań czy dzieł a także 
manifestacja złośliwości wyrażających intencję pognębienia przedmiotu komizmu przez 
prześmiewcę i dystans między nimi. Ośmieszenie skupia się na charakterystyce zwalczanego 
zjawiska, natomiast w wyśmianiu podmiot zachęca do wyszydzania, wskazuje źródło. 

Karwat wyróżnił pięć taktyk prześmiewczych, począwszy od najłagodniejszej 
do najbardziej agresywnej: żartobliwą, ironiczną, kpiarską, zrzędliwą, jadowitą. Dodatkowo 
sklasyfikował formy ośmieszania i wyśmiania, które można uznać za niewybredne (tu podane 
z przykładami ich zastosowań na polu polityki): 

e złośliwe przekręcanie nazwisk (np. wszelkie „kacze” żarty dotyczące braci 

Kaczyńskich, chrzani Chrzanowski, łuk Kurski, Przemysław Edgar Gosiewski 

(tu podkreślane egzotyczne drugie imię), Jędrek Leppiej, Ludwik co zDorniał, 

von Tusk, Danuta Fujarska...); 

e  przekręcanie lub komentowanie nazw partii, redakcji (Gazeta Koszerna, Trybuna — 

Ludu, Żydownik Powszechny, SLD = LSD, PiSuary, PZPR — Płatni Zdrajcy Pachołki 

Rosji); 


e stosowanie i nadużywanie wulgaryzmów (kurwiki, rząd rżnie głupa, dyplomatołki); 





>3 M. Karwat, op. cit., s. 47, 128, 321. 
226 W, K. Szalkiewicz, Marketing polityczny. Barwy walki, Wyd. OWSzZIiZ, Olsztyn 2005, s. 76. 
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e  pastwienie się nad gafami, lapsusami, przejęzyczeniami (Borubar, [rasiad, czarne jest 
czarne, udupiłem pieniądze /Lech Wałęsa/); 
e wykorzystywanie niespodziewanych sytuacji medialnych (hymn w wykonaniu 
Jarosława Kaczyńskiego, Donald Tusk w czapce Azteków, poseł Janusz Maksymiuk 
z posłanką Sandrą Lewandowską na plaży); 
e powtarzanie i nagłaśnianie wiadomości kloacznych (Anastazja P.); 
e naigrywanie się z widocznych ułomności fizycznych lub psychicznych (wzrost braci 
Kaczyńskich, jąkanie się Adama Michnika, głos Jolanty Senyszyn); 
e rytualne profanowanie karykatur, podobizn (palenie kukieł na wiecach)”. 
Wydaje się, że szczególnie na popularności zyskują dwie ostatnie formy, wpisując się 
w zagadnienie komizmu wyglądu zewnętrznego polityków i towarzyszącej mu dyskredytacji 


estetycznej. Należy więc poświęcić im więcej uwagi. 


Powstanie i rozwój mediów masowych zaowocowało wzrostem znaczenia cech 
fizycznych polityków jako aktorów „masowego spektaklu”, których wizerunki (w wąskim 
znaczeniu rozumianym jako wygląd zewnętrzny) wcześniej znały wyłącznie osoby 
bezpośrednio kontaktujące się z rządzącymi”. 

Według Baina, „powodem śmieszności jest poniżanie jakiejś poważnej osoby 
lub sprawy w okolicznościach, które nie wywołują jakiegoś innego silnego wzruszenia”. 
Takie poniżanie i odreagowanie często przejawia się prymitywnym komizmem, którego istotą 
jest deformacja wizerunków polityków. Tzw. envoutement, czyli czarodziejska praktyka 
szkodzenia osobie, poprzez manipulacje na jej plastycznym sobowtórze, obrazku czy figurce 


230. Paradoksalnie to w dobie 


(praktyka znana też z voodoo), był działaniem magicznym 
mediów elektronicznych (szczególnie Internetu), w sytuacji wyraźnego ukierunkowania 
marketingu politycznego na rozpoznawalność i medialność, takie deformacje mogą faktycznie 
szkodzić politykowi (vide: internetowa gra „„Superptak”, w której internauci zapaskudzali 
odchodami  nielubianych polityków lub - „Deformator” twarzy polityków 


na www.sadurski.com; „Pyknij brzęczucha” czy „Wybory 2007”, których istotą było walenie 





27 M. Karwat, op. cit., s. 324-333. 

228 B, Dobek-Ostrowska, Mediatyzacja polityki — rola mediów elektronicznych, w: Radio i telewizja. Informacja, 
kultura, polityka, W. Dudek (red.), Wyd. UŚ, Katowice 2000, s. 71. 

229 za: B. Dziemidok, op. cit., s. 19. 

23 J, S, Bystroń, op. cit., s. 205-206, 304. Np. w Warszawie w 1774 r. doszło do sądowych egzekucji in effige, 
czyli na wizerunku przywódców konfederacji targowickiej. Egzekucje tego rodzaju wykonywano w Europie od 
czasów średniowiecza na wizerunkach przestępców zbiegłych lub nieżyjących, D. Łukasiewicz, Książę Prymas 
zwąchał linę. Splątany obraz polskiego kościoła, „Polityka? 2007, nr 34, dodatek „Pomocnik historyczny” 2007, 
nr 3, s. 11. 
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młotkiem w twarze partyjnych liderów). Skrajnym przypadkiem jest wiecowe urywanie głów 
kukłom, domalowywanie wąsów, zębów na plakatach wyborczych czy obsikanie zdjęcia. 
Życzliwą formą deformacji, może być uwypuklająca pewne cechy (uznawane za istotne, nie 
tylko fizyczne), karykatura. Dyskredytacja estetyczna jest skuteczna, ukazując przeciwnika 
jako osobę niepoważną, niegodną szacunku i uwagi. A dzięki zastosowaniu komizmu można 
wydobywać dla uwagi cechy nie dostrzegalne na pierwszy rzut oka, które mogą być 
odbierane negatywnie”. 

Wygląd zewnętrzny jest istotnym atrybutem w spostrzeganiu a uroda ważną 
determinantą społecznych preferencji ludzi, nierzadko ulegających stereotypowi „co piękne 
to dobre”. Kreatorzy wizerunku wypracowali w obrębie marketingu politycznego 
(upowszechniając jego narzędzia) zestaw cech pożądanych w wyglądzie zewnętrznym 
polityka (ubiór, sylwetka, twarz, mimika, mowa ciała), na który składają się pewne 
uniwersalne wyznaczniki, sumujące się w określony i akceptowany standard. Łamanie 
określających go reguł, może być uznane przez wyborców za brak przygotowania. Takie 
odstępstwo od normy odbierane jest automatycznie jako Śmieszne i dyskredytujące przez 
ujawnienie kryjącej się za nim, domniemanej szerszej niekompetencji. Zniekształcenia cech 
fizycznych, niedostatki uwypuklone przez humor, mogą sugerować dysproporcje duchowości, 
charakteru. Jednak nawet nie współgrająca z charakterem dysproporcja fizyczna może być 
śmieszna jako właśnie naruszenie norm i normalności”, 

Elementarny i banalny komizm wyglądu zewnętrznego wyraźnie ujawnia się 
w ubiorze polityków, właśnie poprzez odchylenie od normy, którą w tym przypadku jest 
zazwyczaj przypisany im, ściśle określony strój formalny. Operatorzy programów 
telewizyjnych („Szkło kontaktowe”, „Szymon Majewski Show”), fotoreporterzy prasowi, 
wychwytują rozmaite garderobiane potknięcia polityków np. metki na garniturach 
parlamentarzystów nowej kadencji, podróbki odzieżowe (torebka Jolanty Szczypińskiej), 
trywialne wzory (sukienka żony Leszka Millera z napisami: love, romance, sexy), odzież 
bazarową, etc. Fotografiom (i filmikom) polityków źle, nieadekwatnie do sytuacji ubranych, 
towarzyszą zwykle żartobliwo-złośliwe komentarze. Jak pisze Passi, „ktoś, kto ubiera się 
w kostium społecznie nieusankcjonowany, ubiera się i w swoją winę, która może polegać 


na złym guście, czy też na roztargnieniu, na niedbałości, lub na chęci prowokowania, 





BI M. Karwat, op. cit. 
232 szerzej: Ł. Błąd, Wygląd zewnętrzny polityków jako źródło komizmu, w: Polityka i politycy, J. Miluska 
(red.), Wyd. UAM, Poznań 2009, s. 413-429; I. Passi, op. cit. 
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»233 Za śmieszne można uznać koronki i obcisłe ciuchy Nelly 


drażnienia, rozśmieszenia 
Rokity, czy kryjące wartość symboliczną krawaty Samoobrony (symbolika garderoby może 
stać się tragikomiczna, jak w przypadku zakutego w kajdanki Andrzeja Leppera ubranego 
w czerwoną koszulkę z polskim godłem). 

Norma odzieżowa jest silna, ponieważ człowiek ma duże możliwości samodzielnego 
wyboru stroju, więc o ile odchylenie od proporcji ciała można uznać za przykry defekt, 
to w przypadku ubioru sprzecznego ze społeczną normą, trudno uchronić się przed 
śmiesznością. Bywa, że polityk wywołuje komizm próbą dostosowania się do powszechnie 
przyjętej normy a równocześnie odstępstwem od wyobrażenia ustalonego w jego przypadku 
w specyficzny, indywidualny sposób. Przykładem mogą tu być zbyt gwałtowne, radykalne 
zmiany wizerunku, poprzez modyfikację powierzchowności, najczęściej ubioru (vide Jacek 
Kuroń w kampanii prezydenckiej, Lepper z opalenizną, w drogim garniturze). Nierzadko 
łączy się to z komizmem odchylenia od norm klasowych i śmiesznością przekraczania barier 
społecznych bez posiadania niezbędnych cech (syndrom Nikodema Dyzmy)”. 

H. Bergson nagłą zmianę stroju na niepasujący do wcześniejszego wyobrażenia, 
uznawał za komiczną formę przebrania. Nieraz politycy przebierają się świadomie (licząc się 
z potencjalnym efektem komicznym) np. na charytatywnych pokazach mody lub 
przedstawieniach, w trakcie kampanii wyborczych (w czasie odwiedzin różnych grup 
zawodowych — strój górniczy, piłkarski). Śmieszność może się ujawnić także w nienagannym 
stroju, przez przykucie uwagi fizyczną stroną osoby, kiedy w grę wchodzi jej strona duchowa 
(np. kiedy podczas ważnego przemówienia prezydenta przed Grobem Nieznanego Żołnierza, 
kamery pokażą trzepoczące na wietrze nogawki spodni głowy państwa i wszystkich 
oficjeli)”. 

Źródłem efektów komicznych — poza ubiorem polityków — są ich czysto fizyczne 
cechy: sylwetka, wyraz twarzy, dysproporcje. Najbanalniejszą formą śmieszności jest 
tu odstępstwo od normy poprzez przesadę (wyolbrzymienie lub pomniejszenie jakiejś cechy, 
zbyt wysoki lub niski wzrost). W odniesieniu do braci Kaczyńskich i Marii Kaczyńskiej 
powstała cała seria dowcipów na ten temat (efekt komiczny pogłębia zestawienie dwóch 


kontrastujących elementów jak w tzw. parze komicznej (np. Flip i Flap): Jarosław Kaczyński 





233.1. Passi, op. cit., s. 163. 
234 Ibidem. 
5 H, Bergson, op. cit. 
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— Ludwik Dorn, Roman Giertych — Lepper, bracia Kaczyńscy przez podobieństwo jak 


z przemysłowej fabrykacji” 9) 


Działając publicznie pod stałą obserwacją mediów, politycy muszą się liczyć 
zobnażaniem ich fizycznych ułomności, co przeciwnicy polityczni, niektóre redakcje 
i kabarety wykorzystują bez subtelności. Śmieszne są np. ujęcia polityków w sytuacjach 
prywatnych, krępujących, z dziwnym grymasem, dłubiących w nosie etc. Twarze polityków 
są wręcz masowo wykorzystywane do komputerowych przetworzeń graficznych 
(na okładkach opiniotwórczych tygodników, tabloidów a zwłaszcza w Internecie). Najwięcej 
żartów fotograficznych odwołuje się do świata popkultury: filmu, reklamy, teledysku. Często 
tło jest komentarzem do określonej sytuacji, wydarzenia (np. fotomontaż oblicz 
J. Kaczyńskiego, Leppera i Giertycha wklejonych w zdjęcie zespołu „Ich Troje”). 

Jako komizm zestawienia (np. poprzez przekształcenia obrazu, wprowadzenie nowego 
komponentu i łączenie oraz porównywanie ze sobą elementów ikonograficznych), opisał 
to zjawisko Bystroń dodając, że im bardziej rozbieżne tematy łączonych obrazów tym łatwiej 
o efekt komiczny. Inną jeszcze wyróżnioną przez Bystronia techniką wywoływania komizmu 
jest zbliżanie osób do przedmiotów, roślin, zwierząt lub zesztywnienie, mechaniczność istot 
żywych (mieszanie świata ożywionego z martwym). Stąd śmieszność przyśpieszenia filmu 
z gestykulującym politykiem (w ten sposób specjaliści od wizerunku wykrywają jakich 
gestów nadużywa dany polityk) i popularność szopki, charakterystycznej już dla pierwszych 
polskich kabaretów. Dużą oglądalność w serwisie YouTube miały też pokazywane w „Szkle 
Kontaktowym” filmiki „The Muppet Show (Sejm)”, w których lalki Jima Hensona mówią 


głosami polskich polityków” 


. W satyrze politycznej porównywanie ludzi do zwierząt jest 
częstą, „„orwellowską” techniką, zastosowaną m.in. w programie TVP „Polskie ZOO”, 
wykorzystującym podobieństwo fizyczne i zbieżność cech przypisywanych poszczególnym 
gatunkom zwierząt z cechami poszczególnych polityków (w przypadku Tadeusza 
Mazowieckiego — żółwia — zaowocowało to serią „żółwich” żartów). W internetowych 
grafikach bracia Kaczyńscy najczęściej występowali pod postaciami kaczek, (Lepper — 
świnia, Giertych — koń, Tusk — kaczor Donald); dużą popularnością cieszył się także komiks 
o Chomiksach, czyli dwóch chomikach utożsamiających braci Kaczyńskich. 

Humor wyglądu zewnętrznego może być także elementem ubarwiającym polemikę 


polityczną czy komentowanie aktualnej sytuacji. Przykładowo Aleksander Kwaśniewski 


odnosząc się do turystycznego stylu ubierania się ministra Janusza Pałubickiego, powiedział 





236 H. Bergson, op. cit., P. Szarota, Psychologia uśmiechu, GWP, Gdańsk 2006, s. 210-220. 
237 K, Jaroszyńska, T. Trela, Tam, gdzie rosną dowcipy, „Przekrój” 2007, nr 40, s. 47-50. 
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do członków SLD: „Obym po wyborach w roku 2001 miał przed sobą rząd, który wie, 
co mówi, który nie odwraca się plecami i który na spotkania przychodzi w garniturach a nie 
obdartych swetrach **. O sile ośmieszenia, zwłaszcza na tle wyglądu zewnętrznego, wiele 
mówi fakt przeciwdziałania ze strony polityków, będących przedmiotem takiego komizmu 
(Dom pozwał „Fakt? za opublikowanie jego szpitalnego zdjęcia, Marek Jurek tygodnik 
„Poznaniak” za fotomontaż pt. „Madonna z Jurkiem”, a Danuta Hojarska Szymona 
Majewskiego, za parodiowanie jej z włosami na klatce piersiowej). 

Jak już wspomniano, komizm wywoływany wyglądem zewnętrznym polityków 
wydaje się obecnie (w porównaniu np. do czasów PRL) dużo częstszy. Jego popularność 
(w widowiskach telewizyjnych, wirtualnej rzeczywistości sieciowej z łatwymi w użyciu 
narzędziami graficznymi), a także zasygnalizowane powyżej upowszechnianie się wiedzy 
dotyczącej komponowania wizerunku i medialna standaryzacja wyglądu zewnętrznego 
polityka, stwarzają duże możliwości zastosowania takiego rodzaju komizmu do walki 
z przeciwnikami. Można zatem oczekiwać dalszego nasilenia się tego zjawiska (kosztem 
np. funkcji terapeutycznej)”. Ograniczeniem może być obusieczność takich działań (satyry), 
prawne przeciwdziałanie, gust wyborców i wzmożona czujność samych polityków. 
Poświecenie większej uwagi tej kwestii uzasadnione jest także znacznym udziałem 
dyskredytacji estetycznej w politycznych żartach kabaretów. 

Ponadto w komizmie politycznym znajdują zastosowanie nie tylko najróżniejsze 
formy dyskredytacji, ale także wszelkie znane techniki wywoływania śmieszności, także 
w kooperacji z innymi rodzajami komizmu (co wynika ze złożoności problematyki 
politycznej), nie wyłączając erotycznego, etnicznego, wyznaniowego, czy tego związanego 


z podziałami społecznymi”. 


1.3.4. Komizm polityczny w formach artystycznych — satyra 


polityczna 


Znaczne oddziaływanie indywidualne i społeczne komizmu zyskuje na sile w jego 
przejawach artystycznych, gdyż — jak pisze Gołaszewska — „to, co zostało ośmieszone 
w sztuce, wydaje się komiczne, śmieszne w życiu. Coś, co z istoty swej bynajmniej nie jest 


komiczne, zostaje >>uśmiesznione<<, ponieważ jakaś cecha właściwa dla sytuacji komicznej 





238 W. Gałązka, A. Krywicki, Nie wystarczy być... czyli od zera do lidera, MAK, Wrocław 2004, s. 72-73. 
>3> M. Karwat, op. cit. 
20 K, Żygulski, op. cit., s. 171-181. 
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zostaje przeniesiona na realną sytuację bynajmniej nie komiczną; owo przeniesienie działa 
nawykowo, jak komizm“. Choć jak wspomniano, w zmediatyzowanej i karnawalizującej 
się rzeczywistości, próby zastosowania komizmu politycznego w bieżącej rywalizacji 
o władzę są zjawiskiem bardzo częstym, artystyczne przetworzenia na tym polu — bez 
względu na ocenę ich poziomu — zdają się być współcześnie w cieniu tych prób. Trudno 
jednak odmówić komizmowi politycznemu w obrębie sztuki (znów bez jej wartościowania) 
niesłabnącej atrakcyjności; może on mieć — jak już wspomniano przy omawianiu 
integracyjnej funkcji humoru politycznego — walor przyswajalności dla osób mniej lub nawet 
słabiej zainteresowanych sprawami polityki,  nieśledzących (lub robiących 
to niesystematycznie) głównych kanałów przekazu informacji pomiędzy władzą 
a podwładnymi. Te atuty są przynależne satyrze (politycznej), zwykle kojarzonej z szeroko 
pojętą twórczością artystyczną (również publicystyką). 

Już same cechy gatunkowe satyry w sposób oczywisty uzmysławiają niezwykłą 
jej przydatność w walce politycznej. Naturalną konsekwencją tego, było wykształcenie się jej 
bodaj najbardziej zjadliwego podgatunku określanego jako satyra polityczna. Obok satyry 
obyczajowej i społecznej stanowi ona trzeci zasadniczy człon podziału, popularnego 
na gruncie teorii literatury”. Problemów może nastręczać wyodrębnianie satyry z całego 
kompleksu zjawisk przynależnych komizmowi, które obecne są w obszarze polityki. 
Niejednokrotnie używa się na przykład terminu humor polityczny w znaczeniu szerszym niż 
obejmującym tylko humorystyczne działania polityków, włączając w jego zakres także 
wytwory zawodowych satyryków, profesjonalnych humorystów czy nawet anonimowych 
autorów internetowych **. Skutkuje to rozciągnięciem określenia satyra polityczna na obszary 
nie mieszczące się w jej zasadniczych i ścisłych definicjach. 

Według Anny Węgrzyniakowej, pojęcie satyry politycznej jest sumą dwóch 
wyznaczników: 

e  implikującej ludyczne funkcje tekstu estetycznej kategorii „Śmieszności”, oraz 
e zorientowanej na projektowanie „politycznych? zachowań odbiorcy tendencji 
polemicznej. 
Ta tendencja polemiczna (obok zakresu tematycznego) jest wyznaczana przez pojęcie 


polityczności, a wyraża się poprzez krytyczny stosunek autora satyry politycznej 





1M. Gołaszewska, op. cit., s. 17-18. 
2 B, Dziemidok, op. cit., s. 80-162; I. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 19. 
3 L, Pastusiak, op. cit., s. 15. 
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do współczesnej mu, określonej społeczno-politycznej rzeczywistości, do tej jej sfery, wobec 
której jest w opozycji” **. 
Satyra polityczna jest zazwyczaj ostrzejsza od obyczajowej (przy czym obecnie 


zwraca się uwagę na fakt, że podziały takie są zawodne, gdyż dostrzegalny jest brak 
-245 
) 


treściowej granicy pozwalającej rozróżnić satyrę obyczajową od politycznej“*™). 
Nie ogranicza się bowiem do moralizatorstwa — zwłaszcza ta sterowana przez określoną grupę 
interesów politycznych — lecz dąży do kompromitacji, osłabienia lub wręcz unicestwienia 
(w sensie bytu politycznego) przeciwnego obozu”. Głównym celem satyry politycznej jest 
wsparcie przyjaciół, sympatyków a nie nawrócenie przeciwników; jeżeli satyrze udaje się 
ożywić zwolenników określonej idei, jest to jej pożyteczny sukces (czasem osiągany 
z opóźnieniem, bo satyra często działa na poziomie podświadomości). Może też pozyskiwać 
tych, którzy nie stoją na jawnie wrogich pozycjach, nie są równocześnie zdeklarowani za daną 
formacją”. 

Dyskredytacyjna radykalność satyry politycznej nie jest ani regułą ani koniecznością. 
Nie zawsze za jej autorami stoi siła polityczna, czy też stanowiące główny impuls twórczy, 
ewidentne zaangażowanie polityczne (któremu mogą towarzyszyć inne niż twórcze działania, 
będące deklaracją poparcia, opowiedzeniem się po jednej ze stron konfliktu politycznego). 
Nierzadko spotykana jest satyra polityczna wymierzona ogólnie w klasę polityczną, 
czerpiąca motywy z działań jej przedstawicieli bez względu na polityczną orientację. 
Tak więc i satyra polityczna ma swoje spektra od — nawet — życzliwej pobłażliwości 
do agresywnej zajadłości, od skrajnie aktualnej konkretności — do uniwersalności. 
Węgrzyniakowa przyjmując, że dokonany przez Dziemidoka podział komizmu 
(nieuwzględniający satyry apologetycznej) na satyryczny i humorystyczny nie daje się 
zastosować do satyry politycznej, zaproponowała (w odniesieniu do twórczości Tuwima 


z elementami satyry politycznej), podział na służącą głównie zabawie satyrę humorystyczną 





%4 A. Węgrzyniakowa, Satyra polityczna Juliana Tuwima, w: Studia skamandryckie i inne, I. Opacki, T. Stępień 
(red.), Wyd. UŚ, Katowice 1985, s. 11-12. 

253 |. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 19. 

6 E. Wróblewska, op. cit., s. 6. Te agresywne, bojowe w wyrazie określenia nie dziwią Kowalskiego, 
dla którego satyra jest transformacją na płaszczyznę intelektualną instynktu fizycznej agresji. Ma to umożliwiać 
uniknięcie fizycznych skutków walki, choć sama transformacja — tym częstsza im społeczeństwo na wyższym 
poziomie cywilizacyjnym — odbywa się aby wywoływać skutki fizyczne (więc satyra pozostaje agresją, 
narzędziem w walce o poglądy, choć mniej skuteczną niż tradycyjne jej formy). Dla tego autora satyrą jest nawet 
wyszydzanie a więc skrajnie dotkliwa forma komizmu, zwykle wymierzona w konkretną osobę z jak 
najgorszymi intencjami, K. Kowalski, op. cit., s. 35-76, 124. 

7]. Sutherland, op. cit., s. 32-33 za: B. Dziemidok, op. cit., s. 80-81. 
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i krytyczną satyrę poważną. W tej pierwszej dominującą rolę odgrywa rubaszny, pobłażliwy 
bądź finezyjny humor, w drugiej parodia, ironia, sarkazm, szyderstwo””*, 

Niezależnie od tych podziałów i odcieni satyry politycznej, można wskazać kilka cech 
czy technik dla niej charakterystycznych, szczególnie użytecznych ze względu na stawiane 
przed tą odmianą satyry cele. Wskazać należy tu przede wszystkim: 

e demaskowanie niezgodności głoszonych przez przeciwnika poglądów z jego 
postępowaniem, teorii z praktyką; wskazywanie faktycznych motywów skrywanych 
za głoszonymi hasłami i deklaracjami politycznymi, co przez ekspozycję hipokryzji 
osłabia konkurenta — opinii publicznej jawi się on wówczas jako podmiot, który sam 
przeciwstawia się programowi oferowanemu wyborcom (w  drastyczniejszym 
przypadku tendencyjnie deformowane są słowa i czyny, którymi przeciwnik się 
szczyci, które stanowią jego polityczne dossier); 

e wydobywanie sprzeczności pomiędzy zawyżoną samooceną moralnej, społecznej 
intelektualnej wartości człowieka a jego realną wartością, między wizerunkiem 
a faktycznymi predyspozycjami, pomiędzy zachowaniem a rzeczywistym stanem 
ducha; 

e ujawnianie niekompetencji, nieadekwatności lub bezsensowności postępowania, 
zachowania czy wyglądu (brak elementarnej wiedzy i umiejętności niezbędnych 
do wykonania zadania, zbędne komplikowanie lub nieuprawnione upraszczanie jego 
realizacji); 

e odkrywanie dysproporcji (bądź  nieadekwatności) pomiędzy deklarowanymi 
zamiarami a posiadanymi narzędziami, złudzeniami a rzeczywistością, poprzez 
wskazywanie braku możliwości lub środków (lub ich niewłaściwego doboru) 
niezbędnych dla osiągnięcia postawionych celów **. 

Dostrzeżenie wspomnianych niezgodności, sprzeczności, ułomności, właściwe 
zrozumienie sensu satyry politycznej, a tym samym intencji jej autora, zależy nie tylko 
od treści (np. jej szczegółowości), warsztatowej sprawności czy zaangażowania ideowego, ale 
także od poziomu odbiorców. Jak pisze Michel H. Kowalewicz, impulsy śmiechu, jego rodzaj 
i intensywność zmieniają się zależnie od zasadniczych objawów społecznego rozwoju ludzi 


takich jak intelektualne koncepty, sentymenty moralne, bogactwo i klasowa przynależność 





248 A, Węgrzyniakowa, op. cit., s. 11-12. 
2# I. Kamińska-Szmaj, op. cit., s. 241; M. Karwat, op. cit., s. 327; B. Dziemidok, op. cit., s. 69-77. 
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oraz społeczno-polityczna wolność”. W zdecydowanie większym stopniu niż w przypadku 


zazwyczaj dość uniwersalnej satyry obyczajowej, satyra polityczna wymaga orientacji 
w bieżącej scenie politycznej, choćby minimalnego zaangażowania (jak wspominano, 
w obszarze sztuki, zwłaszcza popkultury może ono być najbardziej powierzchowne). 
Ta orientacja w sprawach publicznych (oraz intelekt, o czym dalej) wyznacza granicę 
kompetencji odbiorcy, za którą bodźce przez niezrozumienie, nieczytelność, nie mogą 
być dla niego komiczne”. 

Poziom recepcji satyry politycznej zależy zarówno od skali i tempa aktualizowania 
politycznej wiedzy odbiorcy, jak i od stopnia aktualności (i konkretności) treści. Jak pisze 
Węgrzyniakowa, „satyra polityczna zawsze funkcjonuje w określonym >>tu i teraz<< a każde 


przesunięcie w czasie i przestrzeni osłabia lub zmienia sensy utworów...”**, 


Satyra 
polityczna powinna być aktualna, bowiem w tego typu komizmie odzwierciedlają się bieżące 
poglądy, dążenia, obawy i interesy podmiotów sceny politycznej. Niemniej, ze względu 
naryzyko szybkiej dezaktualizacji, krótkotrwałej przydatności (na przykład w wypadku 
komercjalizowania programu estradowego z satyrą) oraz ograniczeń percepcyjnych odbiorów, 
może występować u autorów kalkulacja skłaniająca do tendencji uogólniania 
i trywializowania przekazu. 

Zdarzają się jednak satyry polityczne o bezsprzecznie trwałej i dużej wartości 
(np. „Grób Agamemnona” Juliusza Słowackiego czy „Karmazynowy poemat” Jana Lechonia) 
a wiele dowcipów opiera się na tak uniwersalnych motywach, że mogą być adoptowane 
do kolejnych konstelacji politycznych. Nie zmienia to faktu, że zwykle dominują utwory 
doraźne (reagujące na gorąco na wydarzenia ipostacie sceny politycznej), szybko 
przebrzmiewające, przechodzące do zbioru dokumentów epoki i wymagające objaśnień 
w bliskiej perspektywie czasowej. Treść takiego komizmu z perspektywy czasu może 
wydawać się mizerna, co jest rezultatem właśnie doraźności skutecznej w konkretnej chwili 
i sytuacji. Satyra, zwłaszcza polityczna, nawet spisana nie trwa dłużej niż sytuacja, której 
dotyczy”. 

Satyra polityczna o głębszym charakterze wymaga nie tylko ogólnej predyspozycji 
do dostrzegania komizmu (nie ma wśród badaczy zgody w kwestii kategorii poczucia humoru 


i rozstrzygnięcia o jej nabytym lub wrodzonym charakterze) i rozeznania w życiu 





250 M. H. Kowalewicz, Śmiech a mentalność. Słów kilka o społecznym wymiarze śmiechu, W: Śmiech, „Punkt 
Po Punkcie”, A. Czekanowicz, S. Rośka (red.), Z: 6, Wyd. słowo/obraz terytoria, Gdańsk 2005, s. 82. 

31 K, Kowalski, op. cit., s. 30-32. 

252 A. Węgrzyniakowa, op. cit., s. 9. 

253 K. Czachowski, Obraz współczesnej literatury polskiej 1884-1934, t. IM: Ekspresjonizm i neorealizm, 
Warszawa-Lwów 1936, s. 292; K. Żygulski, op. cit., s. 177; K. Kowalski, op. cit., s. 68. 
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politycznym, ale także sprzyjającego tym czynnikom, odpowiedniego przygotowania 
intelektualnego. To na wyższym poziomie, generalnie umożliwia odczytanie, rozumienie 
i przeżywanie większej liczby bodźców komicznych. Wydaje się jednak, że w odbiorze satyry 
politycznej (choć nie tylko, bo również np. w humoru abstrakcyjnego) intelekt odgrywa 
szczególną rolę z innych jeszcze niż wymienione powodów. Zakładając, że większość 
satyryków ukierunkowuje swoją twórczość w zgodzie ze swoimi przekonaniami, trzeba też 
pamiętać o wynikających z cech gatunkowych technikach i tendencjach takich jak przesada, 
przerysowanie, nastawienie na dyskredytację przedmiotu komizmu. Wizja prawdy autora, 
zwłaszcza zaangażowanego w polityczne rozgrywki może być zatem mocno zniekształcona, 
celowo przekłamana. Ignorując pewne istotne fakty, eksponując nieistotne, satyryk będzie 
równocześnie dążył na miarę swojego talentu do ukrycia manipulacji, uproszczenia 
czy ubarwień”*, Nieco odmienny charakter mają zabiegi manipulacyjne służące ukryciu 
pewnych treści lub ich właściwego sensu w satyrach powstających w warunkach cenzury 
prewencyjnej. Wszystkie te czynniki mogą odbiorcom satyry politycznej dodatkowo 
utrudniać czy nawet uniemożliwiać właściwe jej zrozumienie (zwłaszcza od pewnego 


poziomu złożoności tekstu), jeśli ich przygotowanie intelektualne będzie niewystarczające. 





254 J. Sutherland, op. cit., s. 32-33, za: B. Dziemidok, op. cit., s. 80-81. 
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2.1. Najdawniejsza satyra polityczna 


W średniowiecznej Polsce dowcip i humor, zazwyczaj o charakterze cyrkowym, był 
przywilejem określonej grupy ludzi, głównie zawodowych, ludowych i nadwornych komików 
nazywanych naśmiewcami (ioculatores), którzy — tak jak ich zajęcie — nie cieszyli się 
większym szacunkiem'. Do pewnego znaczenia dochodziły natomiast niektóre z osób, 
pełniących funkcję błaznów na dworze królewskim. Zdaniem Małgorzaty Wilskiej światlejsi 
władcy otaczali się inteligentniejszymi błaznami, dając im więcej swobody. Błazen bawił, 
ale i pouczał a jako powiernik króla propagował jego pomysły, gdyż najsprawniej 
rozprzestrzeniały się informacje podane w dowcipnej formie (na sejmie w Piotrkowie 
w 1493 r., ustami błazna wypowiadane były opinie króla a śmiech mógł być użyty w celach 
politycznych)”. 

Z czasów średniowiecza nie zachował się żaden zbiór satyr w języku polskim, brak 
też informacji o jakimkolwiek znanym z imienia autorze uprawiającym ten gatunek literatury 
po polsku. Od XII w., w pewnych kręgach w Polsce, znane były niektóre dzieła satyryków 
rzymskich, dwa wieki później pojawiły się przebłyski oryginalnej, rodzimej twórczości, 
ale napisane po łacinie. W połowie XV w. dzieła Horacego, Persjusza i Juwenalisa weszły 
do kanonu lektur uniwersyteckich, utrwalając rzymski wzorzec satyry. Była ona traktowana 
jako wiersz prezentujący występki i zbrodnie, któremu przyświecał cel niezbędnej poprawy 
obyczajów. Jej zadaniem było wytykanie ludzkich wad stanów, płci, ale także wyszydzanie 
niektórych zawodów, postępowania, wyglądu postaci. Od końca tego stulecia, w literackiej 
świadomości wykształconych warstw społeczeństwa polskiego, obecne były elementy 
współczesnej (choć nadal opartej na modelu horacjańskim) satyry europejskiej. Najstarsze 
zabytki z elementami satyry w polskiej poezji świeckiej epoki średniowiecza, to pochodzące 
z XV w. „Satyra na księży” i „Satyra na leniwych chłopów”. Za inicjatora polskiej poezji 


dydaktyczno-satyrycznej uznaje się Mikołaja Reja (czasem Biernata z Lublina), którego 





! T, Podgórska, Komizm w twórczości Mikołaja Reja, Ossolineum — PAN, Wrocław — Warszawa — Kraków — 
Gdańsk — Łódź 1981, s. 12. 
? M. Wilska, Błazen na dworze Jagiellonów, Wyd. Neriton — Instytut Historii PAN, Warszawa 1998, s. 219-220. 
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„Krótka rozprawa między panem, wójtem i plebanem” zapoczątkowała polską satyrę 
obyczajową”. 

W XVI w. objawił się talent poetycki Jana Kochanowskiego, który — zdaniem Marii 
Szpachty — nie krytykował otwarcie rządów a raczej napominał i przestrzegał („Satyr albo 
dziki mąż”). Satyra w tym okresie pełniła rolę przypisywaną w XX wieku publicystyce”. 
Jak pisał Ignacy Chrzanowski, „ze wszystkich rodzajów literatury naszej XVI wieku satyra 
w treści swojej (nie w formie) jest najbardziej oryginalna, najbardziej rodzima: o satyrę 
wołało samo życie, w którym pod świetną i błyszczącą powłoką dostrzegali bystrzejsi — 
politycy i moraliści, mówcy sejmowi i poeci — (...) zaniku dawnego ducha rycerskiego, 


"5. Według Sarnowskiej-Giefing, 


rozstroju politycznego, zbytku, osobliwie zaś prywaty 
materia szesnastowiecznej satyry Ściśle wiązała się z polityką i ideologią, wypełniając 
zasadnicze wówczas funkcje retoryki (społeczno-polityczną i psychologiczną)”. Uznaje się 
też, że nowoczesny dowcip polityczny miał źródło w renesansie, a rozwinął się w czasie 
wojen napoleońskich”. Od połowy szesnastego stulecia pojawiła się w Polsce i zaczęła się 
dynamicznie popularyzować imienna satyra paszkwilancka. Osobista satyra stała się w tym 
czasie środkiem walki stronnictw politycznych (np. habsburskiego i szwedzkiego podczas 
wolnych elekcji; w czasie wojny kokoszej), zwolenników obozu reformacyjnego 
i kontrreformacji. Była integralnym składnikiem życia obyczajowego i społeczno- 
politycznego, a pełniąc też rolę informacyjną, kształtowała opinię publiczną. Paszkwil obok 
funkcji publicystyczno-politycznych był także skutecznym narzędziem porachunków i intryg 
osobistych”. Ta skuteczność skłaniała do prób ograniczenia oddziaływania tego typu 
pism; do czasów stanisławowskich satyrę imienną uważano za krytykę niemoralną. 

Wesołkowie na dworze Zygmunta Starego odnosząc się krytycznie do rzeczywistości, mimo 
nierzadkiego zuchwalstwa, mieli się cieszyć bezwzględną swobodą słów i czynów (niektórym 


z nich przypisywano „zdolność przepowiadania przyszłości oraz trafność oceny spraw 





* Cz. Lechicki, Z dziejów satyry polskiej XVI wieku, nakład autora, Lwów 1933, s. 69; M. Szpachta (oprac.), 
Satyra, Biblioteczka Popularna Meandra, Warszawa 1952, s. 19; W. Bruchnalski, Łacińska i polska poezja 
w Polsce średniowiecznej, w: Dzieje literatury pięknej w Polsce, Polska Akademia Umiejętności, Lwów 1935, 
t. I, s. 25. I. Sarnowska-Giefing, Od onimu do gatunku tekstu. Nazewnictwo w satyrze polskiej do 1820 roku, 
Wyd. UAM, Poznań 2003, s. 58-74: Zanim w średniowieczu stylistyczny wzorzec satyry pojawił się 
w społecznej świadomości, w znacznym stopniu utrwalony był już w niej schemat ganienia, obecny w takich 
gatunkach mowy oficjalnej jak mowa sądowa (w tym oskarżenie), czy kazania. 

* M. Szpachta, op. cit., s. 22-24. 

II; Chrzanowski, Marcin Bielski. Studyum literackie, E. Wende i ska, Warszawa 1906, s. 201. 

éI. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 304. 

7 S, Kmiecik, Wolne żarty! Humor i polityka, czyli rzecz o polskim dowcipie politycznym, Czytelnik, Warszawa 
1998, s. 158. 

8 I. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 77-79; H. Dziechcińska, W krzywym zwierciadle. O karykaturze i pamflecie 
czasów renesansu, Ossolineum — Wyd. PAN, Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1976, s. 31-45. 
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bieżących i wydarzeń politycznych”). Z drugiej jednak strony, król ten wydał specjalny 
mandat i wyznaczył stu dukatową nagrodę za wykrycie paszkwilantów, autorów 
„potwarczych pisemek”, którym to autorom groziła kara śmierci. 

Zagrożeni represjami władz, autorzy renesansowych paszkwili komentujących 
aktualne tematy i atakujących rzeczywiste i konkretne osoby pełniące określone funkcje, 
najczęściej pozostawali anonimowi". Jak już to zostało zasygnalizowane, satyra rzymska jeśli 
krytykowała zajmujących się polityką, piastujących urzędy, skupiała się na indywidualnych 
cechach ludzkich, ogólnych błędach, nie zniesławiając ośmieszeniem dostojnika 
państwowego i nie odbierając powagi jego urzędowi. W paszkwilu staropolskim natomiast, 
z jadowitą agresją atakowano konkretne, prezentowane z imienia osoby (do których pamflet, 
paszkwil zwracał się często bezpośrednio). Ukazane jako postaci oficjalne, były krytykowane 
i wyśmiewane za złe sprawowanie urzędów "". 

Taką drwiną z osób publicznych (którą według Stępnia można ujmować jako 
konstruktywną satyrę zaangażowaną w naprawę państwa) była Rzeczpospolita Babińska. 
To szlacheckie stowarzyszenie, swoisty klub towarzyski, o charakterze humorystyczno- 
literackim, powstało w połowie XVI stulecia w Babinie, z inicjatywy lubelskich sędziów 
Stanisława Pszonki i Piotra Kaszkowskiego. Paraliterackie i happeningowe działania 
tej wspólnoty ludycznej, funkcjonującej w duchu  światopoglądowej tolerancji, 
ukierunkowane były na czystą zabawę oraz na satyryczne cenzurowanie ówczesnego życia 
społeczno-politycznego i obyczajowego, z wykorzystaniem karnawałowej poetyki. 
Przejawem tego było prześmiewcze niejako zdublowanie ustrojowych instytucji szlacheckiej 
Rzeczpospolitej (obsadzanych osobami publicznymi, o najmniejszych na dane stanowisko 
kwalifikacjach i predyspozycjach), mnożenie urzędów i tytułów, karykaturalne odgrywanie 
parodii państwa. Dla Janusza Tazbira Rzeczpospolita Babińska to prototyp pisma satyryczno- 
humorystycznego, dla Tomasza Stępnia swoisty prekabaret ”, 

Szlachecka Rzeczpospolita Babińska do dziś obrosła literacką legendą. Do XVIII w. 


jednak, pisanie satyr, paszkwili (do baroku traktowanych synonimicznie) i krytykowanie 





* T. Podgórska, op. cit., s. 41. 

101. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 79-84. 

1 H, Dziechcińska, op. cit., s. 44-76. Twórca paszkwilu dążył do tego, by opinia publiczna uznała osobę, w którą 
paszkwil był wymierzony, za gorszą niż można było o niej sądzić, I. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 85. 
Nie każdy zresztą paszkwil był komiczny. 

12 T, Stępień, O satyrze, Wyd. UŚ, Katowice 1996, s. 11-14; J. Tazbir, Rzeczpospolita Babińska w legendzie 
literackiej, „Przegląd Humanistyczny” 1972, nr 3, s. 5. Nawiązaniem do tradycji Rzeczpospolitej Babińskiej 
było przemianowanie powstałego w czerwcu 1910 r. w warszawskiej Dolinie Szwajcarskiej kabaretu „Maska”, 
na kabaret literacki „Karczma Babińska”, L. Sempoliński, Wielcy artyści małych scen, Czytelnik, Warszawa 
1977, s. 61. 
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zaich pomocą, było często oceniane negatywnie a satyra miała charakter mocno 
wartościujący””. Dominująca w XVI w. imienna satyra pamfletowa, w stuleciu następnym 
ewoluowała w kierunku satyry politycznej, wymierzonej bardziej w instytucje niż konkretne 
osoby. Oficjalna literatura warstw panujących, możnowładczych z przełomu XVI i XVII w., 
stawiała sobie istotne cele moralne, ideowe i polityczne. Ta dydaktyczna i satyryczna 
twórczość miała wychowywać społeczeństwo i przeważnie utrwalać stosunki feudalne. 
Z ideałów tej oficjalnej kultury drwiła opozycyjna do niej a rozwijająca się równolegle 
twórczość sowizdrzalska, deprecjonująca cenione w tej kulturze wartości obyczajowe, 
społeczne i polityczne. To rozrywkowe, plebejskie piśmiennictwo było w programowej 
sprzeczności z perswazyjną dydaktyką jawnej, szlacheckiej satyry i z krytykowaną (głównie 
za pomocą środków humorystycznych) feudalną rzeczywistością, której nie przeciwstawiano 
niczego pozytywnego (było to poza kompetencją i możliwościami autorów tego kręgu 
twórczości literackiej)”. Karol Badecki wśród utworów satyry mieszczańskiej 
(sowizdrzalskiej) w XVII w. wyróżnił trzy zasadnicze typy: satyry bachiczno-frantowskie, 
satyry białogłowskie i satyry społeczno-dydaktyczne „wytykające różne ogólne i szczególne 
błędy życia publicznego i prywatnego” ”. 

Zdaniem Sławomira Kmiecika powszechny jest (choć nie przez wszystkich badaczy 
podzielany) pogląd o niemal zaniku polskiej humorystyki w baroku. W XVII w. sprawami 
społeczno-politycznymi zajmował się m.in. Wacław Potocki, a w 1650 r. po raz pierwszy 
wydano „Satyry albo przestrogi do naprawy rządu i obyczajów w Polszcze należące" 
Krzysztofa Opalińskiego. 

Prawdziwy rozkwit satyry (której dobry rozwój został zapoczątkowany w odrodzeniu, 
w dobie kontrreformacji), przypadł na okres oświecenia, kiedy stała się wyraźnie odrębnym 
gatunkiem, często bezpośrednio zaangażowanym w ocenę i kształtowanie aktualnych 
wydarzeń politycznych”. Wraz z publicystyką zastępowała społeczeństwu dziennikarstwo. 
Zwłaszcza obrady Sejmu Wielkiego i konfederacja barska, zintensyfikowały zaangażowaną 


w walki społeczno-ideowe oraz o zachowanie niepodległości, twórczość satyryczną 





13 I, Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 80-81. Przed ukazaniem się Satyr Krzysztofa Opalińskiego zjawisko satyry 
nie miało jednoznacznej identyfikacji stylistyczno-strukturalnej, ibidem, s. 101. 

4 W XVII w. pamflet imienny stawał się częścią coraz liczniejszej literatury polityczno-okolicznościowej. 
H. Dziechcińska, op. cit., s. 93-95. S. Grzeszczuk, Cyganeria sowizdrzalska. O staropolskiej literaturze 
plebejskiej z przełomu XVI i XVII w., PAN, Kraków 1980, s. 24-55; S. Grzeszczuk, Staropolskie potomstwo 
Sowizdrzała. Plebejski humor literacki, PWN, Warszawa 1990, s. 33. 

!5 Polska satyra mieszczańska. Nowiny sowiźrzalskie, K. Badecki (oprac.), Polska Akademia Umiejętności, 
Kraków 1950, s. VII. 

16 S. Kmiecik, op. cit., s. 160. 

17 A, Aleksandrowicz, Twórczość satyryczna Adama Naruszewicza, z serii: Studia z okresu Oświecenia, t. I, 
Ossolineum, Warszawa 1964, s. 41. 
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(m.in. felietony w „Monitorze”, paszkwile antykrólewskie), która była „wiernym odbiciem 


»I8. Demaskując i ośmieszając, okazywała się 


rzeczywistości, życia politycznego doby Sejmu 
ona niezwykle skuteczna w walce z wrogami politycznymi i właściwie nie było wówczas 
pisarzy nieuprawiających politycznej satyry. Adolf Nowaczyński pisząc o dawnych 
satyrykach polskich, oceniał, że byli skazani na rolę: „budzicieli z odrętwienia, wskrześców 
z wegetacji ziemiańsko-rycerskiej, na rolę koniecznie czynnych, w życie narodu wprost 
interweniujących, na rolę z konieczności nie tylko głupotę złego konstatujących artystów, 
ale i złość szkodliwą biernego głupstwa zwalczających działaczy. Wobec zaś przewlekłego 
stanu ogółowej ospałości nie mogli się ograniczać wyłącznie na diagnostyce złego, 
ale musieli zająć się i terapią, musieli teoretyzować w kwestiach etyki, stawiać własne 
programy socjalne i polityczne, działać i pozytywnie” "”. 

Obok satyry obyczajowej rozwija się wówczas i ta ingerująca we wszystkie sprawy 
państwowe i publiczne oraz zaangażowana satyra imienna. Paszkwil stał się metodą 
mobilizowania opinii społecznej””. Interesujące, że w oświeceniu postulowano utrwaloną 
we wcześniejszym wieku (choć — jak wspomniano — nie zawsze przestrzeganą) zasadę 
bezimienności satyry, co było polską specyfiką. Satyryk Gracjan Piotrowski (ur. w 1735 r.) 
pisał: „moja rzecz uprzątać zawady i narowy w zdaniach i obyczajach obywatelów 
w powszechności, nie wymieniając nikogo, bo się nie godzi, nie lżąc, nie skazując palcem 


stanu, kondycyi albo osoby”! 


. Krytycyzm satyry miał ignorować rysy indywidualne i nie 
naruszać tabu kulturowego, za którym to stanowiskiem mogła się kryć obawa satyryków 
przed represjami za próby wspierania zmiany stosunków społecznych. 

W drugiej połowie XVIII w., gdy nasiliła się produkcja paszkwilancka, władze 
przeciwdziałały temu prawnie wydając w 1790 r. dwie uchwały sejmowe, nakazujące 
autorom podpisywanie swoich tekstów. Od 1792 r. magistrat Warszawy wypłacał dodatek 
za palenie paszkwilów, zainteresowani fundowali wysokie nagrody za ujęcie autorów, padały 
groźby. Byli jednak autorzy, np. Franciszek Zabłocki i Tomasz K. Węgierski, którzy 
propagowali zasadę krytyki imiennej, kwestionując reformatorską skuteczność i sens 
dydaktyczny bezimiennych, niepotępiających, a jedynie wytykających tekstów satyrycznych. 


Paszkwil i satyra miały w coraz mniejszym stopniu znaczenia synonimiczne. Rozróżniał 





!8 J. Nowak, Satyra polityczna Sejmu Czteroletniego, „Prace Historyczno-Literackie” nr 41, Kraków 1933, s. 177 
(cyt.), 204; B. Dziemidok, O komizmie, Książka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 171. 

9 A, Nowaczyński, Satyra staropolska, w: idem, Szkice literackie, Ostoja, Poznań 1918, s. 12-13. 

” B, Dziemidok, op. cit., s. 171. Jak pisano w „Monitorze”: „Rozumne satyry w Polsce nie popłacają, wszystkie 
prawie one paszkwilami zowią. To zaiste ucieszna jest, iż ci, co się tkniętymi być czują, utrzymać tego nie mogą, 
ale wraz narzekają i łkają pisarzowi, który ich tak mało zna, jak mało oni tego szczerego przedmówcę znają”, 
„Monitor” 1765, nr 62, za: I. Chrzanowski, op. cit., s. 107. 

2i; Chrzanowski, op. cit., s. 32. 
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je Adam Naruszewicz, który polityczne grzechy piętnował „przygodnie”. Ignacy Krasicki, 
który rozpoczął nowy okres w polskiej satyrze dodając znaczenia jej stylizacji, z wyjątkiem 
jednej, w pewnej mierze politycznej satyry skierowanej do króla, większość utworów 
wymierzał w ludzkie ułomności, twierdząc, że zarówno paszkwile jak i satyry powinny 


budzić czujność władzy publicznej””. 


2.2. Satyra polityczna pod zaborami 


Po 1820 r. rozumienie pojęcia satyry ulegało dynamicznym przekształceniom, 
co owocowało nowymi formami literackiej wypowiedzi. Nie odgrywała już ona tak istotnej, 
wręcz dominującej roli jak w oświeceniu. Postawa satyryczna została przysposobiona przez 
wyższe, poważniejsze gatunki, pojawiły się nowe wersje satyry, odmienne strukturalnie 
i tematycznie. W drugiej połowie wieku XIX, satyra była traktowana jako gatunek 
historyczny, niemający w epoce po romantyzmie, większej racji bytu. Można nawet mówić 
o pewnej próbie sił pomiędzy zwolennikami śmiechu i powagi”. 

Po utracie przez Rzeczpospolitą niepodległości, warunki rozwoju satyry, zwłaszcza 
politycznej, były zróżnicowane w zależności od zaboru. Miała też ona zadanie spełnienia 
kulturowej i politycznej misji zaangażowania w sprawę narodową. W pierwszym 
warszawskim piśmie humorystycznym „Momus” Alojzego Żółkowskiego, znajdowały się 
„Mieprawomyślne” fraszki, kalambury, anegdoty i szarady z odniesieniami do polityki 
isytuacji na ziemiach polskich, jak i na całym kontynencie europejskim. Na łamach 
czasopisma tworzono polityczny „ezopowy język” a sam Żółkowski był pionierem literackich 
gierek z dotkliwą cenzurą”*. Janusz Dunin pisząc o łódzkiej humorystyce z początku XIX w. 
stwierdza, że: ,,...żart nie dotykał (...) nawet i aluzyjnie, dwu tabu: polityki i rzeczywistych 


potentatów łódzkiego przemysłu. Wspólna to zapewne zasługa przezornych autorów, 





Z. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 213-267; M. Szpachta, op. cit., s. 39; I. Chrzanowski, op. cit., s. 109-113, 
177. 

w. Sarnowska-Giefing, op. cit., s. 17; A. Aleksandrowicz, op. cit., s. 41. Satyra odgrywała znaczącą rolę 
w walce obozów politycznych Wielkiej Emigracji. Część utworów satyry demokratycznej miała pewien wpływ 
na współczesne jej utwory literatury krajowej, E. Wróblewska, Satyra polityczna wielkiej emigracji, PWN, 
Warszawa — Poznań — Toruń 1977. 

Także w kręgach Wielkiej Emigracji powstało czasopismo „Pszonka”, będące satyrycznym periodykiem 
partyjnym o nowej formule, w którym środki perswazji zostały podporządkowane celom politycznym 
i zabiegom o określoną ideologie, T. Stępień, op. cit., s. 32, 74, 105. 

* W lutym 1817 r. powstało w Wilnie Towarzystwo Szubrawców. Jego organ „Wiadomości Brukowe” był 
nośnikiem satyry antyziemiańskiej, krytycznej wobec szlachetczyzny XIX w., Wiadomości Brukowe. Wybór 
Artykułów, Ossolineum, Wrocław 2003, s. CXXX; T. Stępień, op. cit., s. 95-96. 
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»25__W drugiej połowie stulecia w zaborze rosyjskim, 


wydawców oraz czujnego oka cenzury 
na satyrę polityczną niemal w ogóle nie było miejsca. Podobnie na ziemiach polskich 
wchłoniętych przez Prusy. Największą swobodę twórczą mieli wówczas (zwłaszcza w okresie 
autonomii) satyrycy pod panowaniem habsburskim. 

Jak pisze o satyrze galicyjskiej drugiej połowy XIX w. Stanisław Frybes, była ona 
spychana przez krytyków na margines literackiej twórczości za trywialność, niestroniącą 
od wulgarności pseudoliterackość, brak związków z narodową tradycją literacką 
lub ze względu na różnice polityczne. Satyrycy skupiali się wokół lwowskich pism 
humorystycznych i demokratycznych dzienników (lub sami je zakładali), w których 
humorowi szlacheckiemu przeciwstawiali mieszczański i ludowy, najchętniej podejmując 
tematykę polityczną. Oficjalnym przepisom, racjom i wartościom, przeciwstawiali własne, 
niezależne od władzy i tradycji. Nie zmienia to faktu, że jak konstatuje Frybes, „satyra 
galicyjska zawdzięczała swój rozwój koniunkturom, układom i napięciom politycznym. 
Potrzebna była obozom politycznym lub poszczególnym politykom w związku z toczącymi 
się rozgrywkami i kampaniami politycznymi. Wspierali ją tedy finansowo i — co równie 
ważne — za cenę wyzyskiwania jej dla swoich potrzeb politycznych zapewniali jej spory 
margines swobody, która czyniła tę satyrę atrakcyjną dla szerokiego stosunkowo kręgu 
odbiorców, a w rezultacie skuteczną także w bieżących rozgrywkach politycznych. Takie 
uwarunkowanie tłumaczy nam fakt, że satyra w Galicji autonomicznej nabierała szczególnego 
wigoru w okresach zaostrzających się rozgrywek politycznych”””. 

Jednym z najważniejszych pism humorystycznych, zdominowanym przez werbującą 
zwolenników satyrę polityczną (nie tyle konkretnej opcji, co postępowych, mieszczańskich 
sił), był „Szczutek” ukazujący się we Lwowie od 1869 r. (od 1875 r. oficjalnie jako pismo 
satyryczno-polityczne /w podtytule/). Na ogół satyra lwowskich czasopism humorystycznych 
przybierała formę dydaktycznej publicystyki zaangażowanej w walkę o polskość, 
podejmowała oficjalnie zakazane w innych zaborach tematy ogólnonarodowe, ale też 
odzwierciedlała bieżące antagonizmy i spory politycznych formacji czy koterii. Bywała ostra, 


drapieżna i bezkompromisowa. Niejako na drugim biegunie funkcjonowała satyra 





5]. Dunin, W Bi-Ba-Bo i gdzie indziej. O humorze i satyrze z Miasta Łodzi od Rozbickiego do Tuwima, 
Wyd. Łódzkie, Łódź 1966, s. 25. 

*6 S. Frybes, W krainie groteski. Problemy satyry galicyjskiej drugiej połowy XIX w., Ossolineum PAN, 
Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1979, s. 12-55. 

7 Ibidem, s. 29-30. 
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krakowskich konserwatystów ze sztandarową „„Teką Stańczyka”. Jednak nie osiągnęła 
ona takiej artystycznej autonomii jak twórczość lwowskiej szkoły satyrycznej””. 
Satyra polityczna i to dotycząca nie tylko monarchii habsburskiej, ale także pozostałych 
zaborców, była też głównym działem krakowskiego „Diabła”. Oczywiście polityka 
wewnętrzna Austro-Węgier dominowała. Podejmowano problem narodowościowego 
konfliktu polsko-ukraińskiego, ruchów socjalistycznych, atakowano stańczyków. Nie było 
to jednak pismo radykalne i zdecydowanie liberalne. Poziom satyry zarówno w „Szczutku” 
jak i „Diable” był raczej niski. W 1903 r. pojawiło się liberalno-demokratyczne „Liberum 
Veto”,  wymierzające satyrę polityczną zarówno w konserwatystów (satyra 
antybiurokratyczna) jak i - w pewnych aspektach — w endecję oraz socjalistów”. 
Ożywienie ruchu wydawniczego pism humorystyczno-satyrycznych zawierających treści 
polityczne na ziemiach polskich, miało miejsce (zwłaszcza w zaborze rosyjskim z Warszawą 
na czele) w latach 1905-1907. Wobec chwilowego zdezorganizowania aparatu carskiej 
cenzury, prasa pozwalała sobie na ostrzejszą satyrę polityczną, nawet na żarty z władców 
i ich języka”. 

Kolejna koniunktura na satyrę polityczną ograniczaną przez cenzurę wystąpiła 
w okresie I wojny Światowej i tuż po niej. Powstawały komentujące aktualności kabarety, 
a -— przykładowo — na śląskich obszarach plebiscytowych, satyra, humor, karykatura były 
wykorzystywane w walce o głosy. Od 1920 r. ukazywało się czasopismo satyryczne 
„Kocynder”, którego popularność skłoniła stronę niemiecką do wydawania polskojęzycznego 
tygodnika satyrycznego „Pieron *'. Z okresu Wielkiej Wojny pochodzą też pierwsze satyry 
skamandrytów, którzy w dwudziestoleciu międzywojennym zyskali w tym obszarze pozycję 


dominującą. 





*8 S, Frybes, op. cit., s. 71-161; E. Skorupa, Lwowska satyra polityczna, na łamach czasopism humorystyczno- 
satyrycznych epoki pozytywizmu, Univeristas, Kraków 1992, s. 8-100. 

* T, Weiss, Legenda i prawda Zielonego Balonika, Wyd. Literackie, Kraków 1976, s. 46-68. Szacuje się, 
że do 1918 r. ukazało się łącznie około 70 tytułów czasopism satyrycznych. Ważniejsze to „Bocian” (1896- 
1914), socjalistyczny „Hrabia Wojtek” oraz „Kropidło” pojawiające się przemiennie i nieregularnie w latach 
1905-1908; konserwatywny „Boruta” (1905, 1907, 1913-1914), „Chochoł” (1911), „Brzytwa? (1911), „Abdera” 
(1911-1912), „Figlarz” (1911, 1913-1919). 

30]. Dunin, op. cit., s. 33. 

31 Antypolskie dowcipy były też na łamach „Dzwonu”. Śląski kogel-mogel czyli wybór karykatur i dowcipów 
politycznych oraz takich sobie głównie z okresu powstań śląskich, Z. Jasiński (oprac.), Instytut Śląski, Opole 
1982, s. 9. 
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2.3. Międzywojenna i wojenna satyra polityczna 


Według Stępnia satyra skamandrycka to gatunek usytuowany między prestiżową, 
pożądaną liryką a wstydliwą, seryjną, komercyjną produkcją na potrzeby teatrzyków 
ikabaretów. W twórczości skamandrytów wiele było tekstów o charakterze doraźnych, 
osobistych rozrachunków z literackimi i politycznymi przeciwnikami („satyry krótkiego 
trwania”; już sami autorzy w swoich tomikach musieli umieszczać komentarze 
z objaśnieniami), prorządowych quasi-satyr oraz satyr jednorazowego użytku takich jak 
szopki polityczne i numery kabaretowe. W prowadzonym przez autorów grupy piśmie 
establishmentu — „Cyrulik Warszawski” (1926-1934), często dla zabawy łączono politykę 
z literaturą: „a polityczność stawała się funkcją towarzyszącą lub uboczną. Innymi słowy — 
z polityki robiono literaturę, a klasyczna (czy też standardowa) forma literacka (wiersz, 
humoreska proza, felieton, miniatura dramatyczna) nie wiązała się w tym okresie 
[w pierwszych latach ukazywania się — Ł. B.] z polityką zbyt często”. O politycznym 
wymiarze pisma decydowały przede wszystkim rysunki, ale np. w rubryce „Mydło”, 
Konstanty I. Gałczyński opisywał przykłady grafomanii i błędów w publicystyce politycznej. 
Od 1929 r. „Cyrulik Warszawski” był ewidentnie, tendencyjnie i otwarcie prosanacyjny. 
(określano go „organem humoru rządowego”). Za prawdziwą przyjmuje się wersję 
o powstaniu pisma z inspiracji oraz przy organizacyjnym i finansowym wsparciu (nieoficjalne 
subwencje rządu, druk w wydawnictwach związanych z orientacją belwederską) bliskich 
Piłsudskiemu pułkowników z kręgu tzw. „wojskowej Ziemiańskiej”, z Adamem Kocem 
na czele. Satyra wobec sanacyjnych polityków była pobłażliwa i przychylna a wobec 
Piłsudskiego wręcz apologetyczna (szerzej o tej kwestii w podrozdziale 3.4). Celem tej 
dworskiej produkcji satyrycznej, najczęściej personalnej, było upolitycznianie przez zabawę 
a równocześnie odpolitycznienie polityki. Poprzez uśmiesznienie neutralizowano ostre 
działania sanacji i starano się rozbrajać wrogą jej propagandę. Aktualnymi, 
okolicznościowymi satyrami komentowano sanacyjne „akcje reorganizacyjne” i „kryzysy 
gabinetowe”, zmiany na stanowiskach, walkę Piłsudskiego z sejmem, z „partyjniactwem” 
i „konstytucyjnym samowładztwem”. Negatywno-antagonistyczne teksty „Cyrulika...” 
(atakże np. krakowskiego pisma „Wróble na Dachu” koncernu IKC) wymierzano 


we wszelkie ugrupowania opozycyjne do rządów, przede wszystkim w endecję a także — 





32 T, Stępień, op. cit., s. 229, 261 oraz cytat: s. 203. 
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zwłaszcza w drugim okresie — w parlamentarną lewicę i komunistów”. Satyra skamandrycko- 
cyrulikowa „stała się uniwersalnym sposobem opisywania rzeczywistości społeczno- 
politycznej w latach trzydziestych, a skamandryckie ekspozytury ludyczne i ich rezydentów 
można znaleźć w Poznaniu (...), Lwowie (...), Wilnie (...) i chyba również w Krakowie (...). 
Wszędzie tam pojawiły się mniej lub bardziej artystyczne kabarety, szopki o różnym stopniu 
polityczności, mniej lub bardziej efemeryczne pisma satyryczne, pamflety, parodie, 
autoparodie, pastisze i kalambury” — pisze Stępień”. 

Także inne obozy polityczne miały pisma satyryczne. Przykładem periodyku 
sprzyjającego endecji jest np. „Szopka”. Tytułem satyrycznym niemal w całości o tematyce 
politycznej była prawicowa „„Mucha”, niepowiązana z żadną partią (w przeciwieństwie 
do wielu innych czasopism), choć zdradzająca sympatie proendeckie (pozytywna satyra 
państwotwórcza). Na jej łamach częściej atakowano przeciwników rządu oddając poglądy 
umiarkowanej, głównie mieszczańskiej warstwy społeczeństwa. 

Od 1935 r. ukazywały się lewicowe, subsydiowane początkowo przez PPS — „Szpilki”, 
w których ingerencje cenzury były widoczne od pierwszego numeru”. Różne, nieraz 
wartościowe kolumny satyryczne, rysunki funkcjonowały także w prasie ogólnej, zwłaszcza 
w okresach wyborczych, w trakcie istotnych debat czy przesileń koalicyjnych i rządowych. 
Ulubionym, trwale i wyraźnie obecnym na łamach czasopism satyrycznych celem satyry 
w dwudziestoleciu międzywojennym (zwłaszcza w pierwszej dekadzie), był sejm z jego 
pustymi debatami, partyjniactwem i ogólnym chaosem”. Fraszki, rysunki, karykatury 
i anegdoty dotyczące wydarzeń parlamentarnych i ich autorów wypełniały niejednokrotnie 
całe numery „Szczutka”, „Muchy” a następnie „Cyrulika Warszawskiego” i „Szpilek”, 
Dosadne fraszki i karykatury były nie tylko ilustracją, ale 1 komentarzem do wydarzeń 


politycznych stając się w czasie wyborów narzędziem walki politycznej, wykorzystującym 





*3 T. Stępień, op. cit., s. 198-261; J. Stradecki, Funkcje społeczne satyry („Cyrulik Warszawski”, 1926-1934), 
w: Społeczne Funkcje Tekstów Literackich i Paraliterackich, S. Żółkiewski, M. Hopfinger, K. Rudzińska (red.), 
IBL PAN, Wrocław — Warszawa — Kraków — Gdańsk 1974, s. 169; T. Stępień, Zabawa i polityka 
w dwudziestoleciu międzywojennym (rekonesans), w: Studia skamandryckie i inne, Wyd. UŚ, Katowice 1985, 
s. 82; J. Stradecki, W kręgu Skamandra, PiW, Warszawa 1967, s. 141-156. 

A. Węgrzyniakowa określa Tuwima z pierwszego okresu ukazywania się Cyrulika Warszawskiego, jako 
humorystę, który po 1928 r. stawał się krytyczny, także wobec sanacji. Uprawiał też satyrę antyendecką 
i personalną. Autorka stwierdza, że „,...polityczna satyra Tuwima (...) jest świadectwem stopniowo narastającej 
dezaprobaty poety w stosunku do współczesnej mu rzeczywistości politycznej” (s. 30). Od 1930 r. narastały 
w redakcji sprzeczności, pismo ewoluowało w kierunku humorystycznego, komercyjnego, nasilała się cenzura, 
premiowano tematy ogólniejsze, marginalizowano coraz wyraźniej satyrę jawnie polityczną, A. Węgrzyniakowa, 
Satyra polityczna Juliana Tuwima, w: Studia skamandryckie..., s. 21-30. 

IE Stępień, O satyrze..., s. 264. 

* Ibidem, s. 167; J. Stradecki, W kręgu..., s. 292; idem, Funkcje..., s. 163. 

36 K. Koźniewski, ...I bez komentarzy, w: Dwugłos o antologii satyry. [Satyra prawdę mówi...], „Polityka” 1964, 
nr 27, za: R. Wierzbowski, O szopce. Studia i szkice, M. Waszkiel (wyb. i oprac.), Polunima, Łódź 1990, s. 53. 
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ośmieszenie czy wręcz ukierunkowaną na zniszczenie przeciwnika satyrę zjadliwą. W okresie 
międzywojennym wartościowa satyra była raczej lewicowa czy lewicująca, obóz narodowy 
nie miał satyryków tak wybitnych jak ci z kręgu skamandryckiego, ale wspierali go autorzy 
nietuzinkowi jak np. Nowaczyński ”. W opinii Ryszarda M. Grońskiego, międzywojenna 
satyra koncesjonowana funkcjonowała w społecznej próżni. Władze tolerując jej obecność, 
fraternizując się niejednokrotnie z jej twórcami, represjonowały ośrodki lewicowe i twórców 
satyr rewolucyjnych. Jednak pod koniec sanacji także ta koncesjonowana satyra miała popaść 
w niełaskę rządzących *. I jeszcze jedna istotna konstatacja dotycząca tego okresu: według 
Stępnia „satyryczność w dwudziestoleciu (...) ostatecznie opuściła granice literatury sensu 
stricto, realizując sie w dwu powiązanych ze sobą sferach: ludycznej (kabaret, szopka, pismo 
satyryczne) i polemicznej (publicystyka na tematy polityczne, społeczne, obyczajowe, 
literackie, gdzie felieton jest gatunkiem koronnym)”. Satyrycy częściej niż artystami, bywali 


dowcipnisiami lub działaczami”. 


Szczególnego wymiaru nabiera twórczość satyryczna tragicznych lat II wojny 
światowej, zyskując właściwie w całości charakter polityczny. Zauważył to autor antologii 
utworów komicznych tego okresu — Grzegorz Załęski: „Nie istniał chyba (...) kraj i okres 
historyczny, w którym satyra stałaby się tym, czym była w Polsce w czasie okupacji. 
Specjalne warunki okupacyjne sprawiły, że satyra awansowała do roli obrońcy 
ogólnonarodowego morale, że stała się potężną bronią całego narodu w walce z hitleryzmem, 
kształtując w dużym stopniu okupacyjną obyczajowość i postawę wobec zachodzących 
wydarzeń. Nie były to więc jedynie iskierki humoru rozświetlające gdzieniegdzie ponurą noc 
okupacji, lecz raczej wspaniały, celny ogień artyleryjski, precyzyjnie trafiający we wroga 
i osłaniający swoich przed demoralizacją i upadkiem ducha”. Satyra jako skuteczny środek 
walki z okupantem wzbudzała zainteresowanie i zyskała poparcie kierownictwa walki 
podziemnej stając się przedmiotem planowej i programowej działalności. Także niezależnie 
od tych struktur rozwijała się spontaniczna i wielostronna pisarsko-wydawnicza działalność 
humorystyczna. Na pewno ukazywało się w Polsce 19 nielegalnych pism satyrycznych, 


większość w Warszawie. Twórczość i postawę humorystyczną traktowano prawie wyłącznie 





37 T. Stępień, O satyrze..., s. 132-134; Prosto z wiejskiej. Sejm i Senat II Rzeczypospolitej w karykaturze 
i satyrze, Ossolineum, Wrocław 1990, s. 6-8. 

Przed Szpilkami, z obozu lewicy komunistycznej wywodziły się głównie tytuły efemeryczne m.in. pisma 
satyryczne „Miotła” (1922) i „Kaczka Republikańska” (1928); Satyra prawdę mówi... 1916-1939, Zbigniew 
Mitzner, Leon Pasternak (oprac.), Czytelnik, Warszawa 1963, s. 13. 

38 R. M. Groński, Od Stańczyka do STSu. Satyra polska lat 1944-1956, WAiF, Warszawa 1974, s. 11. 

3? T, Stępień, O satyrze..., s. 181. 

*0.G. Załęski, Satyra w Konspiracji 1939-1944, Wyd. MON, Warszawa 1958, s. 7. 
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w kategorii zadań. Miała ona pod okupacją funkcję informacyjno-komentatorską, 
propagandową, dywersyjną, psychologiczną. 

Nie brakowało też głosów przeciwko żartobliwej twórczości; niektórzy niedoceniali 
satyry i humoru jako środka walki, uznając je za formy niewspółmierne z tragicznym 
położeniem ludności w okupowanym kraju. Tymczasem Niemcy i w tej dziedzinie prowadzili 
planową akcję, stawiając na brukową rozrywkę czasopism i bulwarowej literatury, rewiowych 
teatrzyków i niskich lotów kabaretów. Ten  programowo-propagandowy ruch 
koncesjonowanej, prymitywnej kultury był przez państwo podziemne objęty bojkotem jako 
koniecznym działaniem cywilnej walki z okupantem. Znane są też przypadki wykorzystania 
satyry w celach propagandowych przez wrogie armie — przykładem może tu być 
polskojęzyczne wydanie radzieckiego pisma „Krokodyl, rozpowszechnianego na terenach 


zajętych przez sowietów po 17 września 1939 r.“ 


Między innymi tego rodzaju prasą 
budowała swoją pozycję opcja, która niebawem miała przejąć władzę w powojennej Polsce. 
Już we wrześniu 1944 r. ukazał się w Lublinie krótko wydawany, zaangażowany politycznie, 
agitacyjny (rozprawiający się z opcją londyńską i przedstawiający nowy, zideologizowany 
program pozytywny), satyryczny tygodnik „Stańczyk”. W marcu 1945 r. wydano na nowo 
„Szpilki”, które jako istotny element propagandy, stały się w kulturze stalinowskiej — jak 
to ujął Karol Alichnowicz — „centralnym ośrodkiem satyrycznej wypowiedzi”, podległym 


władzy i realizującym obowiązującą doktrynę polityczną. 


2.4. Satyra polityczna w okresie PRL — charakterystyka 


ogólna 


Według oceny Dziemidoka z 1967 r., satyra drugiej połowy XX w. była generalnie 
mniej moralizatorska, rzadziej zajmowała się obyczajowością i osobistym życiem człowieka, 
częściej natomiast przedmiotem satyry miała być geneza bezwzględnego i przypadków 
relatywnego — zła”. Świat w tym czasie został podzielony na dwie przeciwstawne strefy 


śmiechu, pokrywające się z podziałem ideologicznym, a jak zauważają autorzy przedmowy 





4l Satyra czasu wojny i okupacji, ze wstępu E. Lipińskiego, KAW, Białystok 1984, s. 6-7; Z. Jastrzębski, 
Poetyka humoru lat okupacji 1939-1944, PAX, Warszawa 1986, s. 9-13. Satyryczne gazetki funkcjonowały 
także przy polskich armiach (np. „Werinajs” — wesoły dwutygodnik „Dziennika Żołnierza”). Warto dodać, 
że środowisko autorów, ale także aktorów i organizatorów sceny kabaretowej poniosło w tym okresie dotkliwe 
straty osobowe, M. Rutowska, E. Serwański, Losy polskich środowisk artystycznych 1939-1945, Instytut 
Zachodni, Poznań 1987, s. 91-93. 

# K. Alichnowicz, „Miejsce dla kpiarza” satyra w latach 1948-1955, Universitas, Kraków 2006, s. 7. 

# B, Dziemidok, op. cit., s. 102-103. 
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do tomu „Humor europejski”: „silne aksjologiczne polaryzacje, stwarzane przez dogmatyzm, 
ustawodawczy konformizm, systemy totalitarne, sztywne normy, stanowią najlepszy zaczyn 
ośmieszania. Humor ma więc charakter transgresyjnego antydyskursu, którego symboliczna 
skuteczność mierzy się siłą antagonizmu jaki podsyca” **. 

Społeczny i ideologiczny kontekst satyry w powojennej Polsce, był wyraźnie 
specyficzny, dlatego musiała ona znaleźć swoje miejsce w zupełnie nowej rzeczywistości. 
Warunki funkcjonowania kultury, a co za tym idzie także całego obszaru komizmu 
(w tym satyry, satyryczności), określały czynniki polityczne i cywilizacyjne: wewnętrzna 
i zewnętrzna cenzura, rozwój mass mediów (zwłaszcza telewizji) i kultury masowej”. 
Ben Lewis twierdzi, że komunizm jest jedynym systemem politycznym, który poprzez 
swe immanentne cechy i kombinację sobie właściwych czynników wytworzył własny, oparty 
na lojalności i entuzjazmie użytkowników styl humoru, nazywany przesadnie przez autora 
największym kulturowym dokonaniem komunizmu". 

Stefan Kisielewski stwierdzał: „„Komizm totalizmu, poczucie komizmu ustroju — 
to ważna odtrutka, kto wie, czy nie ważniejsza od patosu i tragiczności (...). Totalizm, gdy 
mordował, nie był Śmieszny (...); natomiast totalizm jako >>normalny<< prawodawca 
i moralizator bywa nieodparcie komiczny. Komiczna jest rytualnie na co dzień wymagana 
obłuda, przemilczenie przeszłości, wymazywanie z dnia na dzień nazwisk wczorajszych 
wodzów, komiczna jest cenzura ukrywająca pilnie swe istnienie; komiczna jest prasa, 
gęgająca absurdalnym żargonem iw kółko rzeczy nic wspólnego nie mające ze znaną 
wszystkim rzeczywistością, komiczne są wybory, w których wybiera się już wybranych, 
komiczne są zebrania, gdzie ludzie jednogłośnie uchwalają wnioski i rezolucje, w które 
absolutnie nie wierzą, komiczne są dyskusje o naprawianiu błędów gospodarczych, w których 
to dyskusjach usiłuje się leczyć zewnętrzne objawy choroby, pomijając Ściśle znane 
powszechnie jej przyczyny, tkwiące w założeniach systemu, komiczne jest rygorystyczne 
stosowanie ekonomicznego rachunku zysków i strat w skali przedsiębiorstwa, a zupełnie 


ignorowanie tegoż rachunku w skali państwa, komiczne jest wymaganie wyższych studiów 





4 M. Abramowicz, D. Bertrand, Przedmowa, do: Humor europejski, M. Abramowicz, D. Bertrand, T. Stróżyński 
(red.), Wyd. UMCS, Lublin 1994, s. 8. 

4 T., Stępień, O satyrze..., s. 188. A. Fudali-Rycman, Les Cabarets Satiriques de la Republique Populaire 
de Pologne. Contribution a une soclogie politique de la derision (Kabarety w PRL. Przyczynek do socjologii 
śmiechu), niepublikowane streszczenie rozprawy doktorskiej IEP Uniwersytet Lille II, obrona: 2004, s. 3; 
(udostępnione przez autorkę). 

4 B, Lewis, Śmiech i młot. Historia komunizmu w dowcipach, (J. Rybski, przekł.), Wyd. Dolnośląskie, Wrocław 
2009, s. 17, 266-268 (org.: B. Lewis, Hammer And Tickle: A History Of Communism Told Through Communist 
Jokes, Weidenfeld ś Nicolson, London 2008). Autor twierdzi, że dowcip polityczny był determinantem 
komunizmu, rozumianym jako specyficzna forma opisująca idee i wartości określonej kultury. 
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od każdego inżyniera, lecz stawianie na czele życia politycznego, jak i techniczno- 


inwestycyjnego ludzi bez żadnych studiów (...)”*. 


Zatem, jak zauważa Tomasz 
Mizerkiewicz, w społeczno-politycznym życiu PRL, komizm „wytwarzał się nieustannie 
i nieustannie bywał uświadamiany. Stał się właściwie nieusuwalnym elementem wizerunku 
ówczesnej kultury i poprzez jego formuły nadal często interpretujemy czasy Polski 
Ludowej”*. 

Zdaniem badającej kabarety PRL Anny Fudali-Rycman, po wojnie panowała w Polsce 
oficjalna kultura powagi, wyrosła z dwóch religii: Świeckiej ideologii komunistycznej 
i kościelnej doktryny katolicyzmu. Obie ceniły powagę, wyrażającą posłuszeństwo instytucji; 
niekontrolowany śmiech był zagrożeniem dla tej uległości”. Lewis pisząc o dowcipach 
komunistycznych (drugim obok kabaretu rodzaju humoru mówionego w bloku wschodnim), 
wyróżnił dwa stanowiska. Pierwsze — minimalistów, uznających dowcipy polityczne jedynie 
za antidotum na kłamliwą propagandę, skutkujące tylko krótkotrwałą, osobistą satysfakcją 
(w skrajnym wydaniu minimaliści twierdzą, że dowcip komunistyczny de facto przedłużał 
żywot systemu, dając opowiadającym ułudę walki z systemem). Zwolennicy drugiego 
stanowiska — maksymaliści — przypisują dowcipom politycznym istotną rolę w obalaniu 
komunizmu. Oba stanowiska należy uznać za skrajne. Antykomunistyczne lub szerzej — 
polityczne, nieoficjalne dowcipy w bloku wschodnim, zdaniem Lewisa nie były 
ani wyjątkowym orężem opozycji, jak to bywa przedstawiane zwłaszcza z perspektywy 
zachodniej, ani zupełnie nieistotnym sposobem manifestowania opinii publicznej, jak chcą 
autorzy niektórych opracowań historycznych czy poświęconych komizmowi. Badacz humoru, 
minimalista Christie Davies twierdzi, że te dowcipy — maleńkie rewolucje jak chciał Orwell — 
mogą w swej sumie podkopać jakoś system, ale mogą też być tylko wentylem 
bezpieczeństwa. Według Daviesa jednak, oddziaływanie dowcipów jest nieistotne 
w porównaniu do znaczenia innych sił społecznych. Można je uznać za barometr, 
a nie termostat sytuacji czy nastrojów. Wydaje się, że tę uwagę dotyczącą dowcipów, można 
(zwcześniejszym zastrzeżeniem), rozciągnąć na całą sferę zjawisk komicznych 


Ń w 3 -50 
w rzeczywistości komunistycznej”. 





*1 S, Kisielewski, O humor krajowy, w: idem, Wołanie na puszczy, Iskry, Warszawa 1997, s. 344-345. 

48 T, Mizerkiewicz, Nić śmiesznego. Studia o komizmie w literaturze polskiej XX i XXI wieku, Wyd. UAM, 
Poznań 2007, s. 240. PRL — Polska Rzeczpospolita Ludowa — pełna nazwa państwa obowiązująca od 1952 r., 
której skrót zwyczajowo stosuje się dla określenia okresu historii Polski w latach 1944-1989. 

” A, Fudali-Rycman, op. cit., s. 10. 

50 za: B. Lewis, op. cit. Jak ustalił ten autor, pogląd głoszący, że funkcjonowanie dowcipów politycznych 
w systemie komunistycznym (zwłaszcza w ZSRR) wyrażało powszechną opozycję wobec niego, jest 
najprawdopodobniej mitem wykreowanym przez amerykańską propagandę. Niektórzy badacze jak np. Stefan 
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Tomasz Szarota społeczne funkcje politycznych dowcipów z czasów PRL, (które 
można też przypisać szerzej twórczości komicznej o takim charakterze), uważał za niemal 
identyczne, jak tych z okresu II wojny światowej. Wyróżnił siedem takich zazębiających się 
funkcji, z których dwie ostatnie zostały uznane za najważniejsze: 

e |ludyczno-rozweselającą (dążenie do rozśmieszenia na podobieństwo dowcipu 
obyczajowego); 

e kontestacyjno-piętnującą (wyrażenie krytycznych opinii i ocen o nieaprobowanych 
zjawiskach, protest); 

e  interpretacyjno-polemiczną (komentarz do bieżących wydarzeń, będący polemiką 

z ich wersją w koncesjonowanych mediach); 

e demistyfikująco-demaskatorską (ujawnianie patologii sprawowania władzy 

i funkcjonowania systemu społeczno-gospodarczego); 

e dydaktyczno-agitacyjną (odkłamywanie propagandy, przywracanie odtrąconych 
przez władzę wartości, kształtowanie postaw opozycyjnych); 
e konsolidacyjno-integracyjną (wsparcie w kształtowaniu wspólnoty osób 

o podobnym etosie i negatywnym stosunku do rzeczywistości PRL); 

e „ku pokrzepieniu serc” (poprawa samopoczucia i panujących nastrojów; funkcja 

zawierająca elementy wszystkich pozostałych). 

Autor ten przywołując z teorii Kurta Lewina pojęcie „przestrzeni psychologicznej” (złożonej 
ze stref strachu i lęku oraz wiary i nadziei, w których toczy się ludzkie życie), stwierdza, 
że satyra konspiracyjna i dowcipy polityczne wpisywały się w naturalne dla podziemnej 
propagandy dążenie do ograniczenia pierwszej ze stref i równoczesnego powiększenia 
drugiej. Śmiech w jakimś stopniu deprecjonował rangę władzy, partyjnej nomenklatury, 
pozwalał na odegranie się na władzy, ale bywał też zwykłą reakcją samoobronny przed 
mistyfikacją, prześladowaniami politycznymi, totalitaryzmem i opresją systemowej 
codzienności, której dolegliwość była łagodzona komizmem. Wskazywanie nonsensów, 
błędnych założeń i absurdalnych mechanizmów komunistycznej rzeczywistości ułatwiało jej 
akceptację, dawało nadzieję na poprawę losu a w latach osiemdziesiątych nawet na upadek 


systemu”. Bo, jak pisze Olga Galatanu, „komunikacja humorystyczna przekształca to, 





Wolle uważają, że znaczna cześć dowcipów komunistycznych ma rodowód dziewiętnastowieczny lub pochodzi 
z okresu rewolucji francuskiej, czy nawet czasów rzymskich. 

`l T. Szarota, Śmiech zakazany — kawał (dowcip) polityczny jako informacja o postrzeganiu peerelowskiej 
rzeczywistości, w: Polska 1944/45-1989. Studia i Materiały, t. V, PAN, Warszawa 2001, s. 228-231. Autor, 
termin dowcip/kawał stosuje w odniesieniu do wyrażonych ustnie, krótkich, dosadnych w formie i krytycznych 
ocen osób, instytucji lub zjawisk, kojarzonych z obserwowaną rzeczywistością, przekazywanych w celu 
rozweselenia jednej lub wielu osób; ibidem, s. 209. 
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co w życiu danej społeczności groźne, w rzecz śmieszną i zasługującą na kpinę, zaklinającą 
i codzienne bolączki, i poważniejsze zagrożenie jakie ucisk i strach przed represjami stwarzają 
dla normalnego funkcjonowania społeczeństwa”. 

Ponieważ narzucony po wojnie system wprowadzał doktrynalny nowy 
ład we wszystkich dziedzinach życia, za polityczne uznawano dowcipy i satyry podejmujące 
tematykę wszelkich sfer rzeczywistości, objętych kuratelą państwa. „W PRL-u krytycyzm 
wobec rzeczywistości był krytycyzmem wobec władzy — tak był odbierany przez obywateli 
i tak był odbierany przez ludzi władzy” — pisze Jerzy Chłopeckiř. Śmiech był symbolicznym 
buntem, odreagowaniem na totalitaryzm obejmujący wszystkie sfery życia, co tłumaczy 
dlaczego w powojennej Polsce przeważał humor polityczny *. 

Szczególną rolę w tej szeroko pojętej, politycznej twórczości komicznej w okresie 
PRL (ale i wcześniej) miały wspominane już dowcipy polityczne — nierzadko traktowane jako 
synonim satyry politycznej. Żart antykomunistyczny rozwinął się po stalinowskich represjach 
wymierzonych w sowiecką satyrę jej złotego okresu (lata *”20., 30. XX w.). 
Rozpowszechniany poufnie w przekazie ustnym składał się na plotkę, będącą wówczas 
bardzo istotnym kanałem komunikacji. Także dowcipy i anonimowe anegdoty zdaniem 
Dziemidoka, w największym stopniu spełniały rolę klapy bezpieczeństwa, gdyż szopki 
polityczne czy kabarety oddziaływały na niewielką, elitarną grupę społeczeństwa. To jednak 
perspektywa nieobejmująca drugiej połowy okresu PRL. Zbigniew Raszewski (podobnie 
Groński) ocenia, że najwięcej kawałów politycznych w PRL tworzono w warszawskich 
kawiarniach literackich i klubach studenckich — miejscach formowania i funkcjonowania 
kabaretów. Dowcipy takie z jednej strony mogły wchodzić do programów kabaretowych, 
z drugiej — powstawać jako wyjęte ze spektakli fragmenty większej całości. W połowie lat 
sześćdziesiątych, na początku — zdaniem Lewisa — złotego wieku antykomunistycznych 
dowcipów, miało ich powstawać około tysiąca rocznie”. Cechowała je wszechobecność, 
długowieczność i paradoksalna różnorodność w jednorodności. Wobec monopolu władzy, 
dowcipami na temat komunizmu (czyli de facto politycznymi) były — jak już podkreślono — 


wszelkie dowcipy dotyczące polityki, ale i gospodarki, mediów, kultury i innych aspektów 





°? O. Galatanu, Ośmieszenie jako strategia obronna, w: Humor europejski..., s. 187. 

53 J, Chłopecki, Między cenzurą a rynkiem, w: Media a polityka, WSIiZ, Rzeszów 2007, s. 31. 

** R. Dymel, Śmiech zakazany. O wybranych skryptach w polskim humorze politycznym, w: Humor europejski ..., 
s. 179; S. Kmiecik, op. cit., s. 197-199. 

ST: Mizerkiewicz, op. cit., s. 242; B. Lewis, op. cit., s. 255-267; B. Dziemidok, op. cit., s. 143; S. Kmiecik, 
op. cit., s. 89-90, 185. 
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rzeczywistości. Sposobem przypisanym dowcipom rozprzestrzeniały się też regularne 
satyry, czego najlepszym przykładem są dostrzeżone na najwyższym szczeblu władzy utwory 
Janusza Szpotańskiego („Cisi i gęgacze”, „Towarzysz Szmaciak”), który w kolportażu 
zastosował powielane recytacje, propagandę szeptaną, prywatny obieg ręcznych odpisów lub 
taśm, stając się „arcypopularnym bulwarowym bardem”””. 

Robert Dymel dokonując przeglądu polskiego humoru politycznego w okresie PRL, 
wyróżnił kilka grup tematycznych dowcipów, dzieląc je na: 

e ośmieszające ludzi zaangażowanych w oficjalną działalność polityczną 
(np. ich nowomowy); 

e wymierzone w związane z polityką instytucje i ugrupowania; 

e ośmieszające slogany i hasła polityczne komunistycznej propagandy (ujawnianie 
niespójności między propagandą a praktyką, kultu norm i statystyki; także parodie 
ceremonii); 

e odsłaniające represyjne oblicze politycznego reżimu; 

e ośmieszające niedobory w zaopatrzeniu i dostępności podstawowych produktów; 

e kpiny z „ludzi radzieckich”, przywódców i samego ZSRR”. 

Humor ten nie był jednak biegunowo przypisany tylko stronie opozycyjnej względem 
władz. Jak pisze Lewis, „od samego początku bitwa nie toczyła się między dowcipnisiami 
i ponurackim reżimem, ale między dwiema stronami, z których każda miała własny rodzaj 
dowcipu taktycznego i które porwały się na bitwę na polu śmiechu”. Z jednej strony istniało 
nieoficjalne, humorystyczne podziemie, z drugiej oficjalny humor w magazynach 
satyrycznych, filmie, części kabaretów. „Każdy z tych rodzajów humoru miał w swoich 
szeregach piątą kolumnę, podwójnych agentów, czy też po prostu wątpiących — pisze Lewis — 
(...) Pomimo płynnej struktury obu tych stron, wojna miedzy dwoma gatunkami satyry 
toczyła się przez cały okres trwania komunizmu””. 

Można mówić w odniesieniu do tych czasów o znanej z teorii komizmu 
współzależności satyryków i ludzi władzy, dla których obecność prześmiewców stanowiła 


alibi na wypadek zarzutów ograniczania wolności słowa. Satyrykom politycy byli niezbędni 





5 Obserwacje tę można rozciągnąć do całego bloku socjalistycznego. Stefan Wolle, historyk życia codziennego 
w NRD pisze: „Dowcip polityczny był jednym ze zjawisk definiujących wschodnie Niemcy odnoszących się 
do systemu i nierozerwalnie z nim związanych”, B. Lewis, op. cit., s. 18-19. 

5 H. Ż., Satyra prawdę wam powie..., wstęp do: J. Szpotański, Satyra podziemna, Instytut Literacki, Paryż 1971, 
s. 8. 

58 R. Dymel, op. cit., s. 183-185. 

® B, Lewis, op. cit., s. 78, 266-268. 
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jako cel, określający ich rację bytu”. „Kabaret [tego okresu — przyp. Ł. B.] paradoksalnie 


istniał dzięki tym, którzy chcieli go zniszczyć” — pisze Fudali-Rycman''. 


2.4.1. Satyra polityczna w okresie dominacji socrealizmu 


O ile z okresem późnego PRL kojarzy się nieustanna gra pomiędzy twórcami satyry, 
a cenzurą i stojącym za nią aparatem władzy, o tyle w okresie socrealizmu, satyra oficjalnie 
zaprzęgnięta była w propagandowy mechanizm indoktrynacji i walki klasowej, o co zabiegały 
władze wysokiego szczebla. 

Wzorcem dla satyryków socrealizmu miała być rewolucyjna, postępowa satyra 
oraz wczesna satyra radziecka”, Na Kongresie Pisarzy Radzieckich w 1934 r. stworzono 
pojęcie nowego śmiechu, humoru pozytywnego. Satyra w dotychczasowym rozumieniu miała 
stać się zbędną. Wykształciły się dwa typy dowcipu: oficjalny i nieoficjalny, publiczny 
i prywatny, pisany oraz mówiony — zbiorowy, satyryczny wysiłek całego społeczeństwa *. 
Liczni autorzy radzieccy za szczególną, niemal określającą satyrę socjalistyczną cechę, 
uznawali umacnianie przez nią socjalizmu jako ustroju, utrwalanie nowych norm moralnych — 
odmiennie, niż we wcześniejszych epokach, kiedy postępowa satyra dyskredytowała ustroje 
funkcjonujące poprzez wskazywanie ich niesprawiedliwości. Za główny problem satyr 
uznano zagadnienie pozytywnego bohatera i to do tego stopnia, że od liczby takich bohaterów 
w utworze zależała ideowa ocena satyryka. W praktyce jednak, w satyrze tej obecny był także 
bohater negatywny oraz dyskredytacja obalanego porządku”. 

Decydenci zajmujący się polską kulturą w latach pięćdziesiątych XX w., opierając się 
na Marksie przypisywali satyrze (pojmowanej w duchu leninowskim jako awangarda 
stanowiąca literacką siłę, zdolną do wskazania społeczeństwu właściwego kierunku, 
wyartykułowania jego ideałów i potrzeb, wspierania zjawisk i postaw uważanych przez 
doktrynę za postępowe), szczególną rolę w walce z wszystkim, co uznano za produkt 
zmierzchającej formy ustrojowej. Komizm miał być racjonalnie sterowany, obecny w satyrze 
„na pierwszej linii frontu” jako ideologiczny elementarz mas, biblia dla ubogich. Jak pisze 
Jacek Kopciński w „Słowniku realizmu socjalistycznego”, ówczesna satyra polityczna 


„przemawia do milionów w imieniu milionów”, swój „zbiorowy podmiot utożsamiając 





© B, Dziemidok, op. cit., s. 138-139; K. Żygulski, Wspólnota śmiechu. Studium socjologiczne komizmu, PIW, 
Warszawa 1985, s. 28. 

51 A. Fudali-Rycman, op. cit., s. 29. 

€ K, Alichnowicz, op. cit., s. 43-46. 

& B, Lewis, op. cit., s. 43-46. 

“B. Dziemidok, op. cit., s. 173-175. 
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z ludem pracującym miast i wsi”* 


. W satyrze upatrywano podstawowe i najgroźniejsze 
narzędzie propagandy do zwalczania nie tylko elementów obcych ideologicznie, 
burżuazyjnych przyzwyczajeń, inteligenckich dylematów czy imperialistycznych zapędów, 
ale także tego, co artystycznie odbiegało od estetyki socrealizmu. Dlatego twórczość 
satyryczną otaczano opieką i ścisłym nadzorem urzędowym ©. Dyskusję (zależną w znacznym 
stopniu od politycznej koniunktury) na temat roli satyry w nowej rzeczywistości, rekonstruuje 
i omawia w swojej pracy Kamil Alichnowicz, wyróżniając jej kolejne etapy. Pierwszy etap 
wspomnianej dyskusji, otwierał zwołany z inicjatywy „Szpilek” i Spółdzielni Wydawniczej 
„Czytelnik” w listopadzie 1948 r. (a więc na początku okresu otwartej stalinizacji Polski), 
I Ogólnopolski Kongres Satyryków ”. 

Stanowisko władz przedstawił w referacie „Dzisiejsze zadanie satyry” Jerzy Borejsza, 
reprezentujący KC PPR: 
„Jesteśmy tak skoncentrowani na tym wielkim wysiłku odbudowy i przebudowy, jaki się 
u nas dokonuje, że dla nas każdy dowcip, który nam przeszkadza w robocie, zamula nam 
robotę, demobilizuje i odbiera energię — jest szkodliwy, nie tylko antysocjalistyczny, 
ale antynarodowy”. Podstawowym warunkiem istnienia satyry oraz jej dalszego rozwoju, 
Borejsza uznał „walkę klasową”, w której satyra miała być orężem dostępnym na masową 
skalę konsumentom dóbr kulturalnych. Postulowano satyrę pozytywną, dziejotwórczą 
i dydaktyczną, określoną ideologicznie, a brak wyraźnego stanowiska satyryka uważano 
za sprzeczny z pojęciem satyry. Borejsza wspominając o satyrze politycznej, domagał się 
od autorów dostrzegania zachodzących w kraju zmian oraz ich właściwej interpretacji. 
Według Alichnowicza, bez wątpienia było to zobowiązanie satyryków do demonstracji 
w ich twórczości „postawy partyjnej” i publicznej deklaracji politycznych sympatii *. 

Drugi etap dyskusji rozpoczął się w 1950 r., gdy w Związku Literatów Polskich 
powołano sekcje twórcze: obok poetyckiej, dramatycznej itd., powstała Sekcja Satyry. 


W opinii Alichnowicza był to kolejny po Zjeździe Satyryków, istotny krok na drodze 





© J, Kopciński, Satyra, w: Słownik realizmu socjalistycznego, Z. Łapiński, W. Tomasik (red.), Universitas, 
Kraków 2004, s. 308. 

66 Gorąca zimna wojna — polska satyra polityczna 1944-1956, Muzeum Karykatury w Warszawie, Warszawa 
1987, s. 8; K. Alichnowicz, op. cit., s. 9; T. Mizerkiewicz, op. cit., s. 141; R. M. Groński, op. cit., s. 23, 78. 

W 1953 r. „Szpilki” wchłonęły nadzorowaną przez siebie redakcję populistycznej Muchy”. Nie licząc 
reprezentującego odrębny typ humoru „Przekroju” — „Szpilki” tym samym zyskały bądź umocniły pozycję 
satyrycznego monopolisty. W prasie, satyrom towarzyszyły ideologiczne, okolicznościowe artykuły i dokumenty 
polityczne tworzące kontekst do interpretacji satyry, która miała być pozbawiona wieloznaczności, 
komunikatywna dla szerokiego odbiorcy, perswazyjna ideologicznie; nad jej właściwym wydźwiękiem czuwała 
cenzura, de facto w roli współredaktora, K. Alichnowicz, op. cit., s. 53-55. 

68 Cytaty za: ibidem., s. 21-23. 
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do ideologizacji tej formy ”. Na forum wspomnianej sekcji w grudniu 1950 r., ceniony przez 
władze pisarz Tadeusz Borowski, wygłosił referat pt. „Problemy satyry politycznej”: 
„Zaczyna się powszechnie zamiast satyry panoszyć nieszkodliwy humor polityczny (...). Cała 
ogromna produkcja >>satyryczna<< kabaretów polskich w gruncie rzeczy utrwalała stan 
istniejący, a nie walczyła z nim. (...) Satyra nie mogła pokazać w prawdziwych tj. klasowych 
proporcjach sprzeczności społecznych w Polsce; stosując humor, pomniejszała, łagodziła 
ich wymowę. To było celem burżuazji, to było celem >>Cyrulika Warszawskiego<<". 

Na łamach „Nowej Kultury” Borowski w pewnym stopniu krytykował, że „satyra 
>>Szpilek<< nie umie w zjadliwy, nienawistny sposób sparodiować i zohydzić imperializmu. 
(...) Satyra jest publicystyką. Zapominają o tym niektórzy twórcy, poruszając w swej 
twórczości tematy z dziedzin, które nie interesują odbiorcy. Satyra jest polityką. Zapominają 
o tym niektórzy twórcy, wybierając tematykę nieistotną, prześlepiając rzeczy ważne, 
zapominając, że w sztuce polityka, czyli walka klasowa, to pokazywanie rzeczywistości 


»2!. Przyszłością satyry dla Borowskiego było jej 


widzianej oczyma postępowych klas narodu 
ubojowienie w walce z imperialistycznym otoczeniem i jego wewnątrzkrajową agenturą; 
obok humoru, do arsenału środków satyryka wliczał sarkazm, pogardę, nienawiść, 
oburzenie”, 

W kwietniu 1953 r. została zorganizowana z inicjatywy „Szpilek”, ZLP, Związku 
Polskich Artystów Plastyków i Stowarzyszenia Dziennikarzy Polskich — II Ogólnopolska 
Narada Satyryków, na której władze reprezentował wicepremier Józef Cyrankiewicz”. 
Domagano się na niej od satyryków, partyjnego” stosunku zarówno do „ludzi, faktów 
i zdarzeń”, jak i do własnej świadomości, posługiwania się hiperbolizacją poprzedzoną 
polityczną oceną „sytuacji satyrycznej ”. 

Podsumowująca naradę uchwała formułowała wobec satyryków i satyry następujące 
postulaty: 

e ściślejszego związku z życiem Polski Ludowej; 
e walki z imperialistycznym wrogiem oraz z wrogiem wewnętrznym, z biurokracją, 


z pozostałościami burżuazji, wadami społecznymi; 


e podejmowania krytyki i samokrytyki; 





© K, Alichnowicz, op. cit., s. 26-28. W tym samym roku powstała seria wydawnicza „Biblioteka >>Szpilek<<”; 
pod auspicjami tygodnika tworzono także plakaty propagandowe oraz audycje w radiu. 

” T, Borowski, Utwory zebrane, t. 3: Krytyka literacka i artystyczna, PIW, Warszawa 1954, s. 185. 

11 za: Gorąca ..., s. 9. 

7? T. Borowski, op. cit., s. 182, 194. 

73 J, Cyrankiewicz w okresie międzywojennym był współautorem szopek, co w pewnym stopniu tłumaczy jego 
zainteresowanie zagadnieniem satyry. 
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e wzorowania się na satyrze postępowej, zwłaszcza radzieckiej; 

e lepszej znajomości marksizmu-leninizmu i zasad socrealizmu; 

e większej aktualności tematów; 

e wydatniejszej aktywności wobec zjawisk społeczno-politycznych; 

e zwiększenia zasięgu satyry, docierania do mas, umasowienia i podniesienia 
polityczno-artystycznego poziomu „Szpilek”; 

e doskonalenia formy, zaangażowania mediów, filmu i teatru w kształtowanie satyry 
i troskę o jej ideowy i artystyczny poziom; 

e stworzenia struktur umożliwiających rozwój młodym satyrykom. 

Uchwałę puentowało wezwanie „wszystkich twórców satyrycznych do rozwijania swej 
twórczości w kierunku stworzenia w Polsce satyry socjalistycznej”. 

Jak zastrzega Alichnowicz, w socjalistycznym realizmie pojęcie satyry nie ma jasnego 
znaczenia, czego przyczynę widzi w funkcjonowaniu ówcześnie wielu kategorii estetycznych 
jedynie w ramach nowomowy”. To, że komiczna twórczość socrealizmu bywała zwykle 
opisywana za pomocą terminu satyra, wynikało według Mizerkiewicza z uwzględniania przez 
jej badaczy programowych haseł socrealistów oraz faktycznego występowania w tekstach 
specyficznie rozumianej satyryczności ". 

Zdaniem Stępnia, w czasy stalinizmu bez większych zmian, została przeniesiona 
poetyka satyry skamandryckiej, stanowiąc wzór dla satyryków zaangażowanych w budowę 
socjalizmu (choć z założenia nie mogła stać się takim wzorcem dla walczącej 
z imperializmem satyry socjalistycznej)”. Mimo negatywnej w tym czasie oceny dorobku 
międzywojnia (za wyjątkiem poezji rewolucyjnej), można wskazać kilka cech wspólnych 
dla tradycji skamandryckiej i formy satyry socjalistycznego realizmu: 

e dostrzegalną w stalinizmie tendencję ideologizacji form kultury masowej, dzięki 
czemu rosła skuteczność perswazyjna utworów, które reprezentując popularne gatunki 
docierały do większego grona odbiorców; 

e stosowanie tradycyjnych rozwiązań poetyckich czemu towarzyszyło obniżenie stylu 
satyrycznych wierszy socrealizmu, używanie mowy potocznej, inwektyw; 


e występowanie mimo zarzutu bezideowości, językowych gier i form stylizacyjnych. 





74 K. Alichnowicz, op. cit., s. 40-48. 

75 Ibidem, s. 10. 

ST Mizerkiewicz, op. cit., s. 14. 

7 T. Stępień, O satyrze..., s. 55-56. Józef Cyrankiewicz miał powiedzieć: „Trzy siły rządzą Polską — partia 
komunistyczna, Kościół katolicki i Antoni Słonimski”, J. Kumaniecka, Saga rodu Słonimskich, Iskry, Warszawa 
2003, s. 212, za: B. Grochola, Komizm językowy w felietonach Antoniego Słonimskiego, Piktor, Łódź 2006, s. 10. 
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O związku ze skamandrytami, świadczy także wspomniane wznowienie po wojnie, 
związanego przed jej wybuchem z lewicą PPS oraz Frontem Ludowym, tygodnika 
satyrycznego „Szpilki”. Ta reaktywacja może świadczyć o pozostawieniu tygodnikowi 
pewnej, ograniczonej rzecz jasna swobody. Jednak to przede wszystkim aparat urzędniczo- 
partyjny, a nie autorzy, decydował o wyborze tematów satyry, wyłączając z nich zaleceniami 
i obostrzeniami znaczne, niewygodne ideologicznie obszary. Twórczość była na zamówienie, 
a satyrycy mieli ograniczoną liczbę tematów”. W opinii Mizerkiewicza autonomiczność, 
niezależność, różnorakość i wieloznaczność, to fundamenty nowoczesnego ujmowania 
humoru, dlatego też komizm socrealistyczny był zamierzonym anachronizmem 
estetycznym. Wyraźnym krokiem wstecz w świetle wiedzy o humorze zdobytej przez 
dwudziestowieczną kulturę, koncepcją z której zrodził się komizm antysocrealistyczny. 
Był to typ śmieszności, który zdominował w późniejszych okresach żartobliwą twórczość 
PRL (w tym kabaretową), okazując się przydatnym w wyrażaniu nieznanego wcześniej 


doświadczenia obywateli żyjących w państwie totalitarnym”. 


2.4.2. Satyra polityczna PRL w latach 1956-1989 


Po śmierci Stalina, na fali ogólnych przemian  społeczno-politycznych 
(w tym w systemie komunikacji), zmieniła się rola satyry, warunki jej tworzenia 
i rozpowszechniania (podobnie jak dowcipów politycznych). Uwolniona od artystycznych 
oraz ideowych założeń socrealizmu, wymykała się płynnie spod nadzoru władz”. Masowy 
rozkwit satyry politycznej w PRL nastąpił po Październiku 1956 r. „Satyryczne teatry 
studenckie z Bim-Bomem i STS-em na czele — pisze Dziemidok — wzniosły się na szczyty 
zaangażowania ideowego i poziomu satyrycznego, do którego daleko było teatrom 
zawodowym. Wzrastały nakłady pism satyrycznych, humorystycznych, zwiększała się ich 
liczba. Trafne dowcipy polityczne bardzo szybko obiegały całą Polskę”*. W latach 
następnych na szeroką skalę rozwijała się kultura studencka z prężnym ruchem 
wydawniczym, teatralnym i kabaretowym (o czym więcej w podrozdziale 3.6). Polska 
w czasach Gomułki była — jak się wydaje — krajem najbardziej łaskawym dla tego typu 


twórczości w całym bloku wschodnim, najweselszym barakiem obozu socjalistycznego — jak 





78 K, Alichnowicz, op. cit., s. 11-12, 143. 
©.T. Mizerkiewicz, op. cit., s. 137-152. 
3 K, Alichnowicz, op. cit., s. 145. 

31 B, Dziemidok, op. cit., s. 171. 
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miał to określić Bułat Okudżawa*. Nadal oczywiście funkcjonowała cenzura, 
ale na specyficznych zasadach. W opinii Chłopeckiego dotyczącej prasy PRL, była ona 
w porównaniu do innych państw sowieckiego bloku, żywa iróżnorodna. Wydaje się, 
że tę ocenę można odnieść także do kabaretu, jeśli uznać go za swoistą formę publicystyczną. 
Jako przyczynę takiej sytuacji Chłopecki wskazuje wyjątkowe w obozie krajów 
komunistycznych istnienie w PRL oficjalnej instytucji cenzury jako zewnętrznego urzędu. 
Obowiązek cenzurowania nie spoczywał na dziennikarzach, redakcjach (w przypadku 
kabaretu — na instytucjach kulturalnych, agencjach estradowych, klubach...), choć obecna 
była wewnętrzna autocenzura. Skutkowało to częstą konsolidacją zespołów redakcyjnych 
przeciwko symbolizującej władzę cenzurze oraz stworzeniem przestrzeni gry, negocjowania 
między mediami w władzą (cenzurą). Budowanie wiarygodności przez autorów i stojące 
za nimi tytuły, wiązało się w tych warunkach z  manifestowaniem odwagi 
niepodporządkowania, wysiłku umykania obostrzeniom, możliwie największego krytycyzmu 
wobec władz. To zmuszało do odnajdywania niedosłownych dróg wyrazu, aluzyjności, 
rozwoju literackich form dziennikarskich (a więc znów bliskich twórczości kabaretowej)”*. 
Ta aluzyjność była jedną z najważniejszych cech twórczości satyrycznej, kabaretowej tego 
okresu. 

Istotnym czynnikiem modyfikującym relację sfera komizmu — sfera władzy w PRL 
było pojawienie się drugiego obiegu — w nim satyra nie musiała już być aluzyjna. „Komizm — 
pisze Mizerkiewicz — poświadczał szybką ewolucję wrażliwości drugoobiegowej, 
która rozpoznała także niespodziewane wcielenia komizmu  antykomunistycznego 
w świadomości czytelników drugoobiegowych oraz wskazała na ważne miejsce nieustannego 


»84__ Warto 


powstawania komizmu na styku literatury wysokoartystycznej i polityki 
też wspomnieć o ruchu satyrycznym na emigracji, którego efektem było wiele wartościowych 
inicjatyw (wydawnictwa paryskiej „„Kultury”, audycje Mariana Hemara w RWE). 

Jak pisał Adam Michnik, filozofia błazna wyrażona w eseju Kołakowskiego była 
etycznym programem opozycji demokratycznej lat *70. i *80.* Bezprecedensowe natężenie 
satyry politycznej przypadło na okres karnawału Solidarności (sierpień 1980 — grudzień 


1981). Według Wojciecha Polaka, monografisty satyry politycznej lat osiemdziesiątych, 





82 B, Lewis, op. cit., s. 192; T. Nyczek, Salon Niezależnych — dzieje pewnego kabaretu, ZNAK, Kraków 2008, 
s. 8. 

83 J, Chłopecki, op. cit., s. 26-28. 

%4 T, Mizerkiewicz, op. cit., s. 321. Paryska „Kultura” drukowała m.in. dowcipy polityczne, wydawała utwory 
J. Szpotańskiego. Komizm antysystemowy występował także w młodej poezji lat *70. i ”80., A. Gurbin, 
Kamasutra — pozycja 126p, czyli wcale nie taki śmieszny PRL, „Fragile” 2010, nr 2, s. 17-21. 

35 A. Michnik, Kapłan i błazen, „Krytyka” 1988, nr 28-29. 
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działacze solidarnościowi stosowali satyrę i humor często, w sposób niemal optymalny, 
uznając ten rodzaj twórczości za łatwy, skuteczny i szybszy w dotarciu do odbiorcy, 
niż rozwlekła publicystyka. Po wprowadzeniu stanu wojennego twórczość satyryków, 
artystów kabaretowych działających dotychczas legalnie, choć w nieustannym starciu 
z cenzurą, przeniosła się do dobrze już rozwiniętego drugiego obiegu. Od połowy 1982 r. 
kolportaż podziemny oprócz druków, obejmował kasety z nagraniami satyrycznych tekstów 
w wykonaniu znanych autorów. Teksty pojawiały się rzadziej, ale w trudnych warunkach 
stanu wojennego i tuż po nim powstawały szopki polityczne („Gniazdo WRONie”, 
„Niewielka Czwórka”, „Pod PRONd”), rysunki satyryczne oraz podziemne pisma 
(np. „Jaruzela”, „(Gdańskie Pismo Przeciwgazowe — Pegaz”, „Pomruk”, opozycyjne 
falsyfikaty „Szpilek”)*0. 

Po zniesieniu stanu wojennego, satyra stopniowo wracała na oficjalne łamy i estrady. 
Prezentacje satyryków i artystów kabaretowych stały się z czasem — jak stwierdza Polak — 
pewnego rodzaju miernikiem dostrzegalnej od końca 1986 r. liberalizacji systemu”. 
Mieczysław Rakowski pisał w swoich „Dziennikach” (przytaczając swój list do Czesława 
Kiszczaka w sprawie działań SB podjętych celem zbadania „licznych sygnałów o aluzyjności 
politycznej i przemycaniu szkodliwych tekstów w kabarecie Pod Egidą”: „Nie uważam 
za rozsądne wyruszanie na wojnę z humorystami i prześmiewcami. Jest to wojna z góry 
skazana na przegraną. Na ile sobie przypominam, w latach siedemdziesiątych Łukaszewicz 
też na nią wyruszył i nawet unicestwił przeciwnika — zamknął kabaret. No i kto ostatecznie 
pozostał na placu boju? Humoryści (...). Władza powinna z wyniosłą obojętnością 
przechodzić obok drwin humorysty. Jeśli reaguje w ten sposób (...), to znaczy, że czuje się 
słaba, jest zawzięta, małostkowa itp. Czy taką władzą jesteśmy? (...) Moim zdaniem nie 
należy zaprzątać sobie głowy kabaretem Pietrzaka. Taki on groźny dla nas, jak ubiegłoroczna 
zima. Chyba, że zamiarem naszym jest umocnienie jego pozycji w środowisku artystycznym 
i wśród publiczności...” W podobnym tonie wypowiedział się Jerzy Urban — satyryk, 
a w latach osiemdziesiątych rzecznik rządu i częsty cel dowcipów czy satyr: „Zawsze 
próbowałem wpłynąć na ludzi władzy w tym duchu — kiedy są ośmieszani przez humorystów, 


nic to władzy nie szkodzi, przeciwnie popularyzuje ją. Grunt, aby władza sama siebie nie 





$6 W, Polak, Śmiech na trudne czasy. Humor i satyra niezależna w stanie wojennym i w latach następnych 
(13 XII 1981 - 31 XII 1989), FINNA, Gdańsk 2007, s. 7-76; A. Gall [właś. Z. Ziomecki|, Szopki satyryczne 
1982-1983. Gniazdo Wronie, Niewielka Czwórka, Pod PRONd, Słowo, Warszawa 1983. Takim falsyfikatem 
były podziemne „Szpilki z 1 maja 1985 r. 

87 W, Polak, op. cit., s. 58. 

88 M. Rakowski, Dzienniki polityczne 1984-1986, t. IX, Iskry, Warszawa 2005, s. 239-240. Jerzy Łukaszewicz — 
sekretarz KC PZPR odpowiedzialny w latach 1971-1980 za prasę i propagandę. Zwalczał m.in. kabaret 
Pod Egidą. 
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ośmieszała. Pewne osiągnięcia miałem, ale słabe, gdyż moi koledzy i przełożeni byli czuli 
na punkcie swojego majestatu”. Urban przyznaje się nadto do sympatii dla „wesołego odłamu 
opozycji” i wręcz zachwytu nad działalnością „Pomarańczowej Alternatywy”**. 

Szczyt działalności tego anarchistycznego ruchu kulturalno-politycznego utworzonego 
we Wrocławiu, ale funkcjonującego także w innych polskich miastach, przypadł na lata 1987- 
1989. Poprzez humorystyczno-satyryczne happeningi (których zabarwienie polityczne, 
aktywny udział publiczności i improwizacja łączyły zdaniem Tadeusza Szczerbowskiego ich 
twórców z kabaretem)”, ten młodzieżowy ruch ośmieszał władzę i nadzorowany przez nią 


|. Wraz zupadkiem tego systemu, zniknęły też uwarunkowania określające 


reżim 
funkcjonowanie humoru isatyry, których polityczny wyraz był w okresie PRL 
pierwszoplanowy. Obszar komizmu zdominowany treściami politycznymi musiał poddać się 


przemianom, które po 1989 r. ogarnęły wszystkie dziedziny życia. 


2.5. Satyra polityczna w Polsce po 1989 r. 


„Dowcip komunistyczny utracił swój raison d'ćtre. Przy wolności słowa zanika 
podziemna kultura dowcipu” — takim stwierdzeniem skomentował schyłek dowcipów 
antykomunistycznych Jerzy Urban. Lewis dodaje, że powrót tego typu twórczości komicznej, 
wymagałby powrotu komunizmu lub też pojawienia się nowego ustroju politycznego, który 
kierowałby się podobnymi podstawowymi kryteriami. Jak piszą redaktorzy tomu „Humor 
europejski”, „w społecznościach opartych na konsensusie, we wspólnotach ludzi wierzących 
czy w ramach >>miękkich<< ideologii wczesnego postmodernizmu, wyzwalająca moc 


śmiechu trafia na grunt mało podatny” 


„ W systemie, w którym władza jest kontrolowana 
przez powszechnie akceptowane procedury oraz instytucje społeczne, funkcja dowcipu 


politycznego wydaje się być nieistotna, ustępując naturalnej funkcji rozweselającej 





® J, Urban, Alfabet Urbana. Od UA do Z, BGW, Warszawa 1990, s. 41. 

%_T. Szczerbowski, O grach językowych polskiego i rosyjskiego kabaretu lat osiemdziesiątych, PAN — IJP, 
Kraków 1994, s. 11. 

A http://www.pomaranczowa-alternatywa.org/historia-pa-major.html (16.08.2011). Ruch opisują 
m.in.: E. Lukierska, M. Michalak, B. Maciejewska Wrocław walczy o wolność, Profil, Wrocław 2005; 
P. Kenney, Rewolucyjny karnawał Europa środkowa 1989, (P. Szymor, przekł.), Kolegium Europy Wschodniej, 
Wrocław 2005. 

? B. Lewis, op. cit., s. 245, 268. Urban stwierdzał, że po zniesieniu cenzury, która zmuszała do operowania 
aluzją, sublimacji treści i niedosłowności, nastała wolność spłaszczająca i trywializująca satyrę polityczną. Poza 
tym publiczność zdaniem Urbana, po zmianach 1989 r. była zblazowana, niechętna nieaktualnym żartom 
z komunistów i niezaspokojona satyrą na nową władzę, J. Urban, op. cit., s. 147. 

3 M. Abramowicz, D. Bertrand, op. cit., s. 8. 
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(w ośmieszaniu polityka, chodzi wtedy przede wszystkim o rozbawienie publiczności)”. 
Z drugiej strony jak zauważa Longin Pastusiak, polityczny humor „jest immanentną cechą 
społeczeństwa otwartego”, właśnie przez brak w demokracji ograniczeń w krytyce władz, 
polityków i systemu politycznego”. Jednak dopiero na dalszym planie dostrzegalna jest 
możliwa w warunkach wolności słowa funkcja kontrolna: wskazywanie paradoksów życia 
publicznego, polemika z politycznymi autorytetami w ważnych społecznie kwestiach, reakcja 
na patologie i niedoskonałości systemu politycznego. Dowcipy polityczne, w zapewniającej 
swobody obywatelskie (w tym zwłaszcza wypowiedzi) demokracji, nie muszą spełniać 
funkcji obronnej, nadal będąc jednak swoistym, ale tylko jednym z wielu wentyli 
bezpieczeństwa. Gdy dowcip polityczny może funkcjonować bez ograniczeń zewnętrznych, 
nie musi być aluzyjny, nie wymaga zręczności przemycania treści, traci atut zakazanego 
owocu”, 

Jak diagnozował z zewnętrznej perspektywy William Brand, Polacy po 1989 roku 
„utracili swobodę dysponowania czasem i wiele ze swej spontaniczności (...). Stracili 
również symboliczną sferę publiczną, w obrębie której toczyła się nieustanna wojna między 
tym, co zakazane, a tym co legalne, między dobrem a złem. (...) Przed 1989 r. ich radość 
brała się z tego, co znajdowali >>pomiędzy wierszami<<. Kiedy teraz wszyscy mogą mówić 
wszystko, ta radość wyparowała. Dzisiejsze [publ. 1998 r. — Ł. B.] nieznośne ponuractwo 
życia publicznego pokazuje, jak wielka i cenna była ta utracona radość. Normalność jest 
wprawdzie wolna od przygnębiającej beznadziejności życia w PRL-u, ale większość ludzi 
chyba wciąż nie wie, na czym ma polegać radość w ich życiu”. 

W nowych warunkach społeczno-politycznych po 1989 r. dowcip polityczny, satyra 
polityczna (a nawet satyra ogólnie), były w opinii twórców kabaretowych, obserwatorów 
ipublicystów — w regresie. Wytworzyła się sytuacja przejściowa, w której drwienie 
z odchodzącej władzy szybko traciło na popularności, a śmianie się z nowej uchodziło 
za nietakt, nie zyskiwało przychylności demokratyzowanych lub nowopowstałych, 
niezależnych mediów, mogło być odbierane jak przejaw kolaboracji z poprzednim aparatem 
systemu. Między innymi happeningi „Pomarańczowej Alternatywy”, która przeprofilowała 
działania z antykomunistycznych na dotykające szerzej pokomunistycznej rzeczywistości 


(wymierzone w nowe patologie w polityce, negatywne skutki społeczne transformacji 





%4 S, Kmiecik, op. cit., s. 103-104; 

©» L, Pastusiak, Polityka i humor, Prószyński i S-ka, Warszawa 2011, s. 21-22. 

% S. Kmiecik, op. cit., s. 103-104; M. Świątkiewicz-Mośny, Chichot z polityka. Rola humoru w dyskursie 
politycznym, w: Media a polityka, M. Szpunar (red.), WSIiZ 2007, s. 221; R. Dymel, op. cit., s. 186. 

’ W, Brand, Odpowiedź na ankietę „Polacy w oczach cudzoziemców, „Znak” 1998, nr 50, s. 68. 
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ustrojowej — akcje: „Klepanie Biedy”, „Pollock Potrafi”, „Rząd Struga Wariata ”), postrzegano 
jako naruszające obowiązującą poprawność polityczną i etos budowy nowej Polski. 
Przedsięwzięcia te spotkały się z ostrą krytyką mediów”. Zdaniem Grońskiego, artyści 
po 1989 r. wspierali nową władzę przez zaniechanie czynienia z niej podmiotu satyry (gromy 
za krytykę sypały się np. na Kabaret Olgi Lipińskiej), przy czym ich postawy przypominały 
te, przyjmowane wcześniej przez cenzorów (niechęć do drwienia z władzy zadeklarowali 
m.in. Jacek Fedorowicz i Jan Kaczmarek, (por. podrozdział 3.7): „Zaniechanie uprawiania 
żartów w momencie, kiedy należało właśnie pokazać, jak ważnym składnikiem demokracji 
jest śmiech, kto wie czy nie lepszy kontroler władzy niż NIK, kto wie czy nie przytomniejszy 
regulator życia niż dekrety — ośmieliło Katonów”””. 

S. Kmiecik, jeden z rozdziałów swojej pracy poświęconej humorowi politycznemu 
zatytułował pytaniem: „Dlaczego dowcip zamiera?”, zawierającym wielokrotnie powtarzaną 
tezę o niemal całkowitym zaniku dowcipu politycznego — także żartów o tematyce politycznej 
w twórczości zawodowych satyryków, w mediach (łącznie z prasowymi kącikami humoru) 
i na estradzie. Obserwację tę podzielił Szarota konstatując, żekawał polityczny 
w III Rzeczpospolitej przestał właściwie istnieć wraz z PRL, dzięki któremu tak szeroko się 
rozwijał. Co ciekawe, spośród uczestników przeprowadzonego przez OBOP badania 
z 1996 r., 32% wskazywało na dowcipy polityczne jako ulubione”. 

Wykres 1. Typologia dowcipów ulubionych przez Polaków w 1996 r. (w proc.). 


60 


50 





sytuacyjne polityczne absurdalne nieprzyzwoite inne nie lubię 
dowcipów 


Źródło: OBOP, Czy lubimy dowcipy? Poczucie humoru Polaków, badanie z września 1996 r., komunikat 
089/1996 (z 10.1996); http://www.obop.pl/archive-report/id/632 (22.12.2011). 





*http://www.muzeum.pomaranczowa- 
alternatywa.org/index.php?option=com_contentśózview=articleśzid=66zItemid=7%lang=pl (16.08.2011). 

” R, M. Groński, Puszka z Pandorą, BGW, Łódź 1991, s. 41. 

10 S, Kmiecik, op. cit., s. 267; T. Szarota, op. cit., s. 235-236. 

10l'W świetle badania, dowcipy polityczne preferowało 37% mężczyzn i 25% kobiet; znacznie bardziej lubiły 
je osoby w bardzo złej (41%) lub złej (33%) sytuacji materialnej niż ludzie zamożni (29%). Częściej lubili 
je mieszkańcy wsi (33%) i małych miast (33%) niż miast średniej wielkości (27%) i dużych (25%). 
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Aż 59% pytanych wskazało polityków a 32% członków rządu jako grupy najbardziej 


nadające się do krytycznych żartów i dowcipów”. 


Wykres 2. „Czyje — jakich grup ludzi — postępowanie, najbardziej nadaje się 
do krytycznych żartów, dowcipów?” (1996; w proc.). 





Źródło: OBOP, Czy lubimy dowcipy? Poczucie humoru Polaków, badanie z września 1996 r., komunikat 
089/1996 (z 10.1996); http://www.obop.pl/archive-report/id/632 (22.12.2011). 


Jednak w badaniach TNS OBOP z 2003 roku, lubienie dowcipów politycznych zadeklarowało 
tylko 15% badanych Polaków. Utrzymał się poziom zainteresowania dowcipami 
sytuacyjnymi (56%), zwiększył się natomiast poziom sympatii dla dowcipów absurdalnych 
(8%) i nieprzyzwoitych (4%). 
Kmiecik jako przyczyny utraty znaczenia przez dowcipy polityczne, wskazał 
(w 1998 r.): 
e ukształtowanie się rzeczywistości zaprzeczającej tej z PRL; 


e zniesienie cenzury; 


e powstanie wolnej prasy tropiącej absurdy; 





102 Najczęściej polityków jako temat żartów wskazywały osoby z wyższym wykształceniem (72%), badani 
o poglądach centroprawicowych (72%) i prawicowych (70%) oraz mieszkańcy dużych miast. Członków rządu 
jako cel satyry najczęściej (40%) uznawały osoby o poglądach prawicowych, z największych miast (38%; 
najmniej — na wsi — 29%) i najbiedniejsze (35%; najmniej — najzamożniejsi — 29%); http://www.obop.pl/archive- 
report/id/632 (22.12.2011) — OBOP, Czy lubimy dowcipy? Poczucie humoru Polaków, badanie z września 
1996 r., komunikat 089/1996 (z 10.1996); badanie przeprowadzono na reprezentatywnej grupie mieszkańców 
kraju od 16 roku życia, realizując 1059 wywiadów; maksymalny błąd statystyczny dla takiej wielkości próby 
nie przekracza +/- 3%, przy wiarygodności oszacowania równej 95%. 

103 http://www.obop.pl/archive-report/id/1445 (22.12.2011), badanie z 2003 r. „Jakie dowcipy lubią Polacy?” 
komunikat o sygnaturze IP23/2003. Badanie zostało zrealizowane metodą Omnimas w dniach 5-7 lipca 2003 
roku, na reprezentatywnej próbie 1005 Polaków powyżej 15 roku życia. 
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nudę ustalonych zachowań; 

zniechęcenie obywateli do polityki w latach dziewięćdziesiątych; 

brak wyrazistych postaci na scenie politycznej; 

brak wyraźnego i jedynego przeciwnika; 

pojawienie się nowych perspektyw i tematów (polityka tylko jednym z obszarów). 


Według ustaleń tego autora, w następstwie dwóch redukcji liczby dowcipów 


politycznych z lat 1989 i 1993 r., dominującą pozycję zyskała satyra obyczajowa. Autor 


wyróżnił kilka dostrzegalnych w okresie pomiędzy tymi latami grup dowcipów politycznych: 


zakorzenione w PRL; 

o reformach wolnorynkowych Leszka Balcerowicza; 

rozprawiające się z mitem kryształowej opozycji; 

drwiące z nowych zjawisk takich jak lustracja, prywatyzacja, integracja z NATO i UE; 
wyśmiewające parlament i parlamentarzystów oraz system wielopartyjny; 
wymierzone w klerykalizm nowej władzy; 

o rządzie Tadeusza Mazowieckiego, Lechu Wałęsie lub inne personalne. 


W latach 1993-1997 były to głównie dowcipy o premierze Waldemarze Pawlaku, 


ośmieszające SdRP i SLD oraz koalicje z PSL, związane z przegraną przez Wałęsę kampanią 


prezydencką i Aleksandrem Kwaśniewskim oraz dotyczące innych ważnych w państwie 


osób”. W tym okresie ukazało się kilka tomików z dowcipami politycznymi (także 


rysunkowymi), m.in.: 


Satyra konspira. Wybór rysunków satyrycznych z lat osiemdziesiątych, Stow. Polskich 
Artystów Karykatury, Gdańsk, po 1990 r.; 


Dowcip surowo wzbroniony — antologia polskiego dowcipu politycznego, Comer, 
Toruń 1990 (dowcipy z PRL na podst. kolekcji M. Skrzypka); 


Czerwone pająki, Zamek, Warszawa 1990 (dowcipy z PRL i początków 
transformacji); 


Nie tylko do śmiechu, Omnipress, Warszawa 1991 (dowcipy z PRL na podst. kolekcji 
B. Sałuda); 


Dowcip polityczny 1990-91, „Dobry Humor” 1992, nr 1; 

Dowcip polityczny 1990-92, „Dobry Humor” 1992, nr 6; 

Najnowszy dowcip polityczny, „Dobry Humor” 1992, nr 12; 

Nie chcem, ale muszem. 300 dowcipów o Lechu Wałęsie i nie tylko, Kordex, 1992; 





104 S, Kmiecik, op. cit., s. 246-274. 
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e 50] dowcipów politycznych, Artmen, Wałbrzych 1993; 

e Dowcip polityczny Polska '93, Assunta, Białystok 1993; 

e Dowcip polityczny 1989-1992, z serii 333 najlepsze dowcipy, Biblioteka Dobrego 
Humoru, t. III, Superpress, Lublin 1993; 


e Najnowszy dowcip polityczny 1992, z serii 333 najlepsze dowcipy, Biblioteka Dobrego 
Humoru, t. VI, Superpress, Lublin 1993; 


e Najnowszy dowcip polityczny 2, z serii 103 najlepsze dowcipy, Superpress, Lublin 
1993; (we wstępie zawarto informację, że wydawnictwo ma już 700 aktualnych 
dowcipów politycznych); 

e Zielone pająki. Kochaj albo rzuć, Zamek, Warszawa 1993; 

e Komuno wróć, Zamek, Warszawa 1994; 

e Nowy dowcip polityczny, z serii 103 najlepsze dowcipy, Superpress, Lublin 1997 
(większość dowcipów to powtórzenie z 1993 r.). 

Szczepan Sadurski, wydawca wyborów dowcipów, we wstępie do tomiku z 1993 r. 
pisał, że zebranie trzystu politycznych dowcipów okazało się bardzo trudnym zadaniem: 
„Gdy do władzy doszli >>nasi<< ludzie, wreszcie mieliśmy >>nasz<< rząd, zapanowała 
konsternacja. Nie było wiadomo, czy powtarzać stare dowcipy o komunistach i dokopać 
leżącemu, czy też dowcipkować z nowego rządu? A jeśli tak, czy to wypada? (...) Z wolna 
zaczęły jednak pojawiać się dowcipy — o Kuroniu, Wałęsie, Balcerowiczu... (...) Są to już 
dowcipy inne niż te z czasów Polski socjalistycznej, kiedy to byliśmy >>my<< i >>oni<<. 
Obecnie dowcipy nie są już tak klarowne, bo nie ma jednego chłopca do bicia. Zdecydowana 
większość dzieje się tu i teraz, mniej jest aluzji”"*. 

Podobnie sytuację oceniała prasa 1 to zarówno ówczesna jak i ta komentująca z dalszej 
perspektywy. „Polityka” w numerze z 6.09.1997 ogłosiła konkurs „Poszukiwany dowcip 
polityczny”, z uzasadnieniem: „Wszechobecny w czasach PRL, w III Rzeczypospolitej zszedł 
do podziemia. Ktokolwiek pomoże w jego ujęciu, otrzyma nagrodę — druk na łamach” 
inagrody finansowe. W następnym numerze tygodnika ukazał się komentarz redakcji: 
„Ogłoszony przez nas list gończy za dowcipem politycznym dał obfity rezultat ilościowy 
i umiarkowany, szczerze mówiąc, jakościowy. Wiele dostaliśmy dowcipów odgrzewanych 
z PRL, z nową obsadą personalną, która jednak nie pasuje do starych ról. Widocznie 
do prawdziwego rozkwitu dowcipów potrzebna jest cenzura, ubecja, opresja; klimat 


przyjazny ludziom im nie służy i na odwrót. Sami się jednak roli cenzorów nie podejmujemy, 





105 Dowcip polityczny 1989-1992, z serii 333 najlepsze dowcipy, Biblioteka Dobrego Humoru, t. III, Superpress, 
Lublin 1993, s. 5. 
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więc pomijając jawnie nieprzyzwoite, drukujemy obszerny wybór nadesłanych dowcipów, 


ocenę pozostawiając czytelnikom 


3106 


W okresie stanowiącym zakres czasowy pracy wydawano także pozycje książkowe 


zawierające satyrę polityczną; zwykle były to zbiory felietonów publikowanych w prasie 


lub na antenie radiowej. Dla przykładu można tu wymienić następujące pozycje: 


Wolski M., Od Jałty do Magdalenki czyli szopka w grajdole, Tommy, Warszawa 
1991; 


Niekrasz L. Z, Leksykon III Rzeczypospolitej, brak wyd., Warszawa 1993; 
II Rzeczpospolita w karykaturze, BGW, Warszawa 1993; 


Wyciąg ze zsypu. Antologia Zjednoczenia Satyryków y Politykierów, Wyd. Radia 
i Telewizji, Warszawa 1993. (wśród autorów: K. Jaroszyński, K. Jaślar, J. Kaczmarek, 
J. Kryszak, M. Ławrynowicz, M. Majewski, OT.TO, T. Ross, E. Szumańska, 
M. Wolski, A. Zaorski i inni); 


Falkowski K. E., Polityka erotyka, t. I, B.C, Białystok 1995; 


Zioła B., Modlitwa Oleksego. Humoreski polityczne, Zgorzelec : Oficyna Wydaw. 
Oberża, Lublin 1995; 


Fedorowicz J., Wielka Encyklopedia Kapitalizmu, wydanie dla początkujących 
i polityków, Centrum im. Adama Smitha, Warszawa 1997 (zbiór 100 felietonów 
radiowych z lat 1993-1994); 


Groński R. M., Nauka pływania dla topielców : wypisy z histerii najnowszej 1989- 
1998, Książka i Wiedza, Warszawa 1999; 


Bereś W., Skoczylas J., Nikodem Dyzma 2000, Prószyński i S-ka, Warszawa 2000; 


Sobczak M., Szpak A., kabaret Klika, Trzy lata buzkowania. Felietony i wiersze 1998- 
2000, Zapolex media, Toruń 2000; 


Urbanek M., Przecieki niekontrolowane : stan przejściowy 1992-2001, 
Wyd. Krakowskie, Kraków 2001 (zbiór felietonów); 


Groński R. M., Jeż na kaktusie: wypisy z histerii najnowszej 1999-2002, Książka 
i Wiedza, Warszawa 2003. 


Pietrzak J., Zakaz żartowania, Wyd. Nowy Świat, Warszawa 2003; 


Wolski M., Trzecia Najśmieszniejsza. Kabaretu Nadredaktora część 11; Polskie ZOO, 
Kabaret Sześćdziesiątka, Poradnia Pozamałżeńska, Szopki polskie, Zsyp, Nowy Świat, 
Warszawa 2003; 


Pietrzak J., Krauze A., Codziennik satyryczny, Nowy Świat, Warszawa 2004. 
(komentarz do wydarzeń roku 2004, od 1 stycznia do 27 września); 


Maryniak T. J., Mity i kwity : fraszki polityczne, Tamar, Warszawa 2004; 


Tym S., Mamuta tu mam. Utwory zebrane spod łóżka, Latarnik, Michałów — Grabina 
2005; 





1% Polityka” 1997, nr 36, 37; w nr. 41 z 11.10.1997 nie zamieszczono już dowcipów, za: S. Kmiecik, op. cit., 
s. 270-273. 
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e Olbratowski T., Wstawaj szkoda DNIA, Zysk i S-ka, Poznań 2005 (wybór felietonów 
radiowych z lat 1998-2005; ponad %4 tekstów dotyka polityki); 


e Szelc S., Chłop i baba, Atut, Wrocław 2005. 
e Mleczko A., Seks i polityka, Iskry, Warszawa 2006; 


e Fedorowicz J., pasTVisko, Wyd. Literackie, Kraków 2007 (wybór felietonów 
z „Gazety Telewizyjnej”, dodatku do „Gazety Wyborczej” z lat 1999-2007; wiele 
o tematyce politycznej zwłaszcza po wyborach 2005 r.); 


e Z władzą nie ma żartów czyli Księga humoru politycznego, wybór G. Smagacz; 
E. Spadzińska-Zak (red.), Videograf II, Katowice — Chorzów 2007; 


e Janowski M., Vademecum 4 RP, czyli Moherowy świat, ze wstępem 
S. Niesiołowskiego. Wyd. reMedia, Łódź 2007; 


e regularnie ukazywały się komentujące rzeczywistość polityczną książki Krzysztofa 
Daukszewicza, zwłaszcza z cyklu Między Worłujem a Przyszłozbożem 


Ponadto ukazały się zbiory gaf, żartów, zabawnych sformułowań polityków: 


e Bosacki Z., Pierwszy lepszy Sejm. Stenogramy nie-parlamentarne, Kantor Wydaw. 
SAWW, Poznań 1993. 


e Michniewicz B., Srebrne Usta 1992-2005, Trójka Polskie Radio, Warszawa 2006; 

e Sejm się śmieje, Vesper, Poznań 2006; 

e Kwiatki polityków czyli spieprzaj dziadu!, Vesper, Poznań 2006. 

Satyryczny komentarz do życia politycznego występował także sporadycznie 

w muzyce popularnej i filmie. Przykładem mogą być utwory Kazika „Panie Waldku, czyli 
lewy czerwcowy” po obaleniu rządu Olszewskiego, „Łysy jedzie do Moskwy” po aferze 
Olina, „Moherowe Berety” zespołu Big Cyc, czy płyta sygnowana Amadeus i Grupa 3mająca 
władzę pt. „Kampania buraczana”, na której wypowiedzi polityków zostały wkomponowane 
w teksty piosenek. Odniesieniem do współczesnej rzeczywistości, także politycznej, były 
m.in. filmy „VIP”* (1991) i „Killer” (1997) Juliusza Machulskiego, „Rozmowy 
Kontrolowane” (1991) Sylwestra Chęcińskiego, „Uprowadzenie Agaty” (1993) Marka 
Piwowskiego, „Kariera Nikosia Dyzmy” (2002) Jacka Bromskiego i o podobnej tematyce 
„19. południk” (spektakl Teatru Telewizji — 2003) Juliusza Machulskiego, „Ryś” (2007) 


Stanisława Tyma. 





107 W cyklu Między Worłujem a Przyszłozbożem wydano: t. I: Przyspieszenie, Warszawa 1992; t. II: 
Spowolnienie, Warszawa 1992; t. III: W sam raz, Warszawa 1992; t. IV: Po przełomie, Warszawa 1994 
(wszystkie: Wydawnictwo Hrabia & Ignacy Ltd.); t. V: Lewom marsz, Polski Dom Wydawniczy, Warszawa 
1994; t. VI: Pamiętnik popaprańca, Warszawa 1995; t. VII: Magister Prezydent, Warszawa 1996 (oba: wyd. 
Univ-Comp); t. VIII: Król Maniuś Pierwszy, Warszawa 1997; t. IX: Polska Rzeczpospolita Polska, Warszawa 
1999 (oba: Tevere). Ponadto autorstwa K. Daukszewicza ukazały się m.in. Przeżyłem panie Hrabio, Poznań 
1991; Hrabia, Wiedźma i Cycek, Poznań 1993 (obie: wyd. ART "B" Press), później: Pamiętnik IV Rzepy, 
Bellona, Warszawa 2009. 
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Na radiowej antenie pojawiały się m.in. felietony Tomasza Olbratowskiego 
(RMF FM), „Rozmowy rolowane” Rafała Sławonia i Rafała Bryndala (Zet), miniatury 
dźwiękowe „60 sekund na minutę” Macieja Kraszewskiego (PR. III PR), „Twój Dobry 
Humor” (w 30 lokalnych stacjach w 2000 r.), magazyn „Kiwi”, „Parafonia” kabaretu Długi, 
a przede wszystkim w latach 1989-2009, cotygodniowy ZSYP (Zjednoczenie Satyryków 
Y Polytykierów) pod przewodnictwem Marcina Wolskiego. 

Transformacja ustrojowa a następnie rozwój Internetu przyniosły także upadek prasy 
satyrycznej. I to zarówno tej podziemnej (np. „Przegięcie Pały : Pismo Ruchu Wolność 
i Pokój” — zinu satyrycznego „Pomarańczowej Alternatywy” ukazującego się w latach 1988- 
1989; 8 numerów), jak i oficjalnej. Na początku przemian przestały ukazywać się „Szpilki”, 
dwukrotnie bezskutecznie reanimowane (w 1992 r. 13 numerów) i ostatecznie zamknięte 
w 1994 roku. 

Od 1990 roku wydawany jest kierowany przez Jerzego Urbana tygodnik „NIE”, 
o charakterze lewicowym, antyklerykalnym i satyrycznym, z humorem i satyrą często 
sięgającymi po erotykę oraz zaspokajającymi niskie gusta. Pismo zajmuje się głównie 
polityką i współczesną obyczajowością. W 1992 r. Andrzej Urbańczyk i Urban wydawali 
co miesiąc na kasetach VHS satyryczny magazyn „NIE po oczach” (z podtytułem: „tego nie 
zobaczysz w telewizji”). Pojawiały się w nim materiały o tematyce politycznej np. dubbing 
wypowiedzi polityków, ujęcia bałaganu na prywatnej posesji znanego polityka, itp. 
W krótkich ujęciach z obyczajowymi dowcipami występował uczestnik PAKI — Damian 
Rogala" *. 

Na wolnym rynku prasowym, co jakiś czas podejmowano próbę tworzenia nowych 


pism, bez większych sukcesów, mimo, że czytelnicy deklarowali zainteresowanie taką ofertą. 





108 NIE po oczach I i 2, VHS, wyd. URMA, produkcja Video Prestige, Warszawa 1992. Jerzy Urban przyznaje, 
że pewną inspiracją dla „NIE” był francuski tygodnik satyryczny „La ca nard enchainer”, a sam tytuł 
spełnieniem ambicji Urbana redagowania pisma satyrycznego, J. Urban, Jajakobyły. Spowiedź życia Jerzego 
Urbana, wywiad rzeka P. Ćwiklińskiego i P. Gadzinowskiego, BGW, Warszawa 1992, s. 189-190. 
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Wykres 3. „Czy chętnie czyta Pan(i) lub ogląda w prasie tzw. kąciki humoru, żarty 
rysunkowe, felietony satyryczne?” (1996 r.; w proc.). 
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nigdy tego nie pomijam czytam/oglądam dość czytam/oglądam, ale na ogół nie czytam/nie 
chętnie raczej rzadko oglądam tego 


Źródło: OBOP, Czy lubimy dowcipy? Poczucie humoru Polaków, badanie z września 1996 r., komunikat 
089/1996 (z 10.1996); http://www.obop.pl/archive-report/id/632 (22.12.2011). 


W grudniu 1994 r. pojawił się efemeryczny miesięcznik satyryczny „Towarzysz” 
(red. naczel. Leszek Bubel) z mieszaniną humoru politycznego i erotycznego oraz dowcipów. 
Nowopowstałe wydawnictwo „Superpress” wyspecjalizowało się w gazetkach z dowcipami 
zestawianymi na różne sposoby. Od 1991 r. nakładem tego wydawcy ukazywał się 
małoformatowy miesięcznik z dowcipami „Dobry Humor” (w szczycie popularności ok. 200 
tys. nakładu), a w latach 1997-1999 „Dobry Humor — Rysunki” (najpierw dwu- a później 
miesięcznik, w sumie 22 numery), który to periodyk od września 1999 zmienił nazwę 
na „Kościotrup”, stając się pismem satyrycznym ze znacznym udziałem aktualności 
politycznych, karykatur polityków. W maju 2000 r. tłumacząc się naciskami politycznymi 
iodmową druku reklam czasopisma przez kilka gazet, wydawca ponownie przemianował 
gazetę, na „Twój Dobry Humor” (od 2002 dwumiesięcznik; od marca także w równoległej 
wersji kieszonkowej). Od numeru czwartego z roku 2004, ukazywały się w tym czasopiśmie 
głównie dowcipy, spychając humoreski i teksty satyryczne na margines. W 2008 roku „Twój 
Dobry Humor” połączył się w jedno czasopismo z „Dobrym Humorem” przyjmując nazwę 
tego drugiego. Wokół pisma i wydawnictwa powstała Partia Dobrego Humoru oraz portal 
DobryHumor.pl i satyryczny „e-tygodnik Dobry Humor”. W wydawnictwie ukazywało się też 


; ZEE | 
szereg broszurowych tytułów z dowcipami”. 





10 http://www.sadurski.com/TDH/historia.htm (13.11.2011). Nie należy mylić Twojego Dobrego Humoru 
z Dobrym Humorem — małym pismem z dowcipami, ukazującym się od 1991 roku, wydawanym również przez 
Superpress. Od lutego 2000 r. Kościotrup ukazywał się jako Wesoły Kościotrup. 
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Innymi, również nieudanymi próbami zaistnienia na rynku prasowym czasopism 
z humorem i satyrą, były m.in.: góralskie pismo satyryczne „Zbójnicki” (1990), miesięcznik 
„Humor — Satyra”, (wyd. Laser Graf), pismo satyryczno-komiksowe pod patronatem 
Parlamentu Studentów RP „Quriozum” (1997), miesięcznik „Kpiarz Krakowski” i tygodnik 
satyryczny „Szpilaż” (oba 1998) z satyrą i humorystyką publicystyczną na niskim poziomie, 
zaangażowany politycznie po stronie Janusza Korwin-Mikke „Traktorzysta Pszczyński — 
pismo satyryczno kulturalne, konserwatywno liberalne” (od 2002). Od 1998 roku wydawany 
był magazyn satyryczny „Gilotyna? (wcześniej w formie dodatku do „Super Expressu”), 
z humorem rysunkowym i rzadką tematyką polityczną, która w większym stopniu pojawiła 
się na łamach, gdy tytuł ponownie stał się dodatkiem do „Super Expresu” jako tygodnik 
satyryczny. 
Tworzyć pisma satyryczne usiłowali też twórcy kabaretowi i uznani autorzy. W 1992 Jacek 
Janczarski został redaktorem naczelnym ilustrowanego dwutygodnika rozrywkowego „Pepe”, 
aw 1995 r. Stanisław Szelc z kabaretu Elita — czasopisma „Dreptak”. W latach 1998-2000 
ukazało się dwadzieścia numerów artystycznego miesięcznika „Grizzli”, z tekstami wielu 
wybitnych satyryków głównie starszego pokolenia. 

Jednym z pierwszych, prywatnych pism satyrycznych a równocześnie pierwszym 
z kręgu autorów nowego pokolenia satyryków i kabaretu, było redagowane przez Rafała 
Kmitę czasopismo „„Jorik” (1991). Jego następcą był „Garbus” (1998), w którym publikowali 
Artur Andrus, Maria Czubaszek, Robert Górski (Kabaret Moralnego Niepokoju), R. Kmita, 
Bartosz Brzeskot, Dariusz Starczewski (wszyscy trzej z Kabaretu Rafała Kmity), Krzysztof 
Janicki, Andrzej Mleczko, Krzysztof Niedźwiedzki (Formacja Chatelet), Kamil Śmiałkowski. 
W numerze pierwszym czasopisma pojawił się dział „Garbaty Kurier” — protoplasta „Nowego 
Pompona” (pewne elementy publikowane później w tym tytule). „Nowy Pompon” — kolejna 
próba wydawnicza środowiska krakowskiego — ukazywał się od września 2004 r. jako parodia 
współczesnej gazety z uwzględnieniem satyry politycznej (np. w pierwszym numerze 
wydrukowana została jednostronicowa szopka polityczna). Po ukazaniu się dwunastu 
numerów, czasopismo przekształciło się w dwustronicowy segment tygodnika „Ozon”. Tytuł 
redagowali Marek Grabie (współpracownik Grzegorza Halamy, później twórca własnego 
kabaretu), K. Janicki, K. Niedźwiedzki, Krzysztof Szubzda (kabaret Widelec, kabaret Hrabi), 


a patronowali mu Wisława Szymborska, Ewa Lipska, A. Mleczko. 





Na rynku prasowym pojawiło się w tym czasie wiele gazetek z humorem, różnych wydawców. 


111 


ROZDZIAŁ II 





W 2006 r. ukazała się „Nasza Karuzela — czasopismo satyryczne” (wyd. Wizental) z niskich 
lotów satyrą polityczną (w nr 3. tekst Tadeusza Drozdy i skecz Kabaretu Moralnego 
Niepokoju). 

Bodaj ostatnią (do 2007 r.), również zakończoną niepowodzeniem próbą wydania 
czasopisma satyrycznego przez twórców kabaretowych, był powołany do życia w 2005 r. 
„Magazyn Satyryczny Chichot”, skupiający m.in. takich autorów jak, A. Andrus, 
M. Czubaszek, Abelard Giza i Szymon Jachimek (kabaret Limo), R. Górski i Przemysław 
Borkowski (Kabaret Moralnego Niepokoju), G. Halama, Tomasz Jachimek, R. Kmita, 
Tomasz Nowaczyk (kabaret Czesuaf), Michał Ogórek, Andrzej Poniedzielski, M. Wolski. 
W piśmie, które szybko zniknęło z rynku, satyra polityczna publikowana była w wąskim 
zakresie. Humor z odniesieniami do polityki pojawiał się też w rubrykach dzienników 
czy tygodników o charakterze ogólnym (np. „Tygodniówka” w „Angorze”, dział w „Życiu 
z kropką? — sobotnim dodatku do „Życia, „UE organ Ludu” we „Wprost”, także 
w felietonach, np. „Pies czyli kot” Tyma). 

Ten przegląd wybranych tytułów pokazuje, że w nowej rzeczywistości na rynku 
prasowym nie znalazło się miejsce na trwały, satyryczny periodyk a aktywność 
publicystyczna w tym zakresie przejawiana jest głównie w Internecie, gdzie twórczość 
zawodowych satyryków przeplata się z wytworami anonimowych autorów. To nowe medium 
swoją siłę i przydatność w rozpowszechnianiu satyry i humoru politycznego, w wyrazisty 
sposób ujawniło w latach 2005-2007 "°. 

Powrót zainteresowania satyrą polityczną po 2005 r. był wyraźny i odnotowany przez 
twórców, prasę oraz jej badaczy. „Wybory parlamentarne i prezydenckie w 2005 r. — pisała 
Maria Świątkiewicz-Mośny — zmieniły oblicze władzy w Polsce, która z różnych powodów 
stała się dobrym materiałem na humorystyczne aktywności”'''. Krzysztof Daukszewicz, 
znany satyryk specjalizujący się w satyrze politycznej, tak oceniał sytuację satyry w 2006 r.: 
„Był taki moment, gdzieś od 1993, no może 1994 r., aż do zeszłego [2005] roku, kiedy ludzie 
praktycznie nie interesowali się satyrą polityczną. Ale obecna sytuacja, czyli PiS i bracia 
Kaczyńscy, spowodowała, że tego typu satyra wróciła do łask. Ludzie chcą, by ktoś 
powiedział niby w żartach to, co oni tak naprawdę czują, a czego czasem boją się powiedzieć 
na głos. (...) Wychwytywanie niuansów, pewnych aluzji politycznych, dowcipkowanie 
na temat polityków oraz sytuacji panującej w PRL-u kiedyś było niemalże wyuczone. 


Zarówno mnie jak i publiczności, która mnie słuchała, sprawiało to ogromną frajdę. Potem 





10 M. Czubaj, CyberSamizdat, „Polityka” 2006, nr 12, s. 28. 
HI M. Świątkiewicz-Mośny, op. cit., s. 211. 
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nastąpił 15-letni okres przestoju. Ale teraz satyra odzyskała dawną siłę. Choć muszę 
przyznać, że się bałem, czy tego dożyję. Najgorzej w tym wszystkim mają się teraz młodzi 
ludzie, którzy nauczyli się przez ten czas przestoju mówić wszystko wprost. Dla nich białe 
jest białym, a czarne czarnym. Oni muszą się jeszcze wiele nauczyć”. 

W tym okresie politycznego przełomu, pojawiło się szereg wykorzystujących satyrę 
polityczną, zaangażowanych ideologicznie stron internetowych; na przykład obok witryn 
duzohumoru.pl, Sadurki.com, satyryczny.com, zaczęły funkcjonować spiprzajdziadu.pl, 
antypisior.blox.pl,  antykaczka.blog.pl,  chomiks.com,  fotoskopy Jerzego Gondka 
na joemonster.org, wspomniane już montaże „Muppet Sejm Show” na macdac.blox.pl. Dużą 
popularność zdobyły też cykliczne, komercyjne, studyjne audycje telewizyjne w formacie 
rozrywkowego talk show, prezentujące zjadliwą i na nierównym poziomie satyrę polityczną 
dla wielomilionowej publiczności (np. „Kuba Wojewódzki” czy „Szymon Majewski Show”), 
jak i bardziej publicystyczne, kameralne audycje komentatorskie („Szkło kontaktowe”) — 
to jednak zjawisko, które wymaga odrębnego opracowania. 

Zasygnalizowane przeobrażenia wyraźne były też w polskim kabarecie a ich 
uchwycenie stanowi jedno z zasadniczych zadań pracy. Konieczne jest do tego 
przeanalizowanie procesów zachodzących na scenie i w twórczości kabaretowej 
a dotyczących satyry politycznej, z uwzględnieniem jej tradycji w tym gatunku sztuki 


na gruncie polskim. 





112 „Gazeta Wyborcza” z 24 listopada 2006. K. Daukszewicz w rozmowie z Agnieszką Felisek. 
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SATYRA POLITYCZNA W KABARECIE 


3.1. Definicja, forma i początki kabaretu 


Genezy kabaretu według Rudolfa Hóscha, autora książki „Kabarett von Gestern”, 
należy szukać w środowiskach ludu, proletariatu. Śpiewane przez przedstawicieli tych warstw 
kuplety i anonimowe piosenki, przeradzały się w kabaretowe teksty, głównie o charakterze 
erotycznym i politycznym. Często nieakceptowane przez cenzurę, zyskiwały ogromną 
popularność wśród zwykłych ludzi, klienteli podrzędnych knajp'. To od francuskiej winiarni 
lub tawerny wywodzi się nazwa cabaret (szynk, knajpa; cabaret artistique oznaczało 
po prostu — kabaret), albowiem w piwnicach takich lokali urządzano amatorskie występy 
stałych bywalców, ale i wędrownych artystów, kuglarzy, komediantów czy trubadurów 
umilających czas gościom swymi prezentacjami (a w drugiej połowie XIX w. głównie 
piosenkami — chanson)”. Z czasem przedstawienia, których głównym celem było dostarczenie 
rozrywki, zaczęły się rozrastać a kawiarnie przeobrażać w cafe concerts (później music hall). 
Teksty o charakterze buntowniczym, satyrycznym pojawiły się na dobre dopiero 
w kabaretach, lokalach instytucjonalizujących te spontaniczne biesiady i występy 
(początkowo jako imprezy zamknięte) — za pierwszy uznaje się powstały w 1881 r. w Paryżu 
Chat Noir (Czarny Kot), który rychło znalazł naśladowców. 

Moda na kabaret szybko dotarła z Paryża do Berlina i Monachium. W początkach 
dwudziestego wieku wykształciły się tam dwa nowe typy widowisk: pierwszy 
w awangardowych teatrach (ruch reformatorów teatru), drugi — na kabaretowych scenkach. 
Już w 1889 roku powstał w Berlinie teatr Freie Biihne (Wolna Scena), a w roku 1901 
pierwszy niemiecki kabaret — Uberbrettl — Buntes Theater (Nadscena — Kolorowy [Pstry] 
Teatr) Ernsta von Wolzogen'a (w tym samym czasie uruchomiono Hugrige Pegasus (Głodny 


Pegaz) oraz Schall und Rauch (Głos i Dym) Maxa Reinharda. Francja i Niemcy stały się 





"R, Hósch, Kabarett von gestern, t. 1, Henschelverlag, Berlin 1969, s. 15-20. 

Także Fritz Martini — autor hasła Kabarett w Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte — początków 
literatury i typu widowiska kabaretowego, upatruje w tekstach ludowych wędrownych śpiewaków i mimów, 
T. Weiss, Legenda i prawda Zielonego Balonika, Wyd. Literackie, Kraków 1976, s. 143-144. 

? L. Appignanesi, Kabaret, PIW, Warszawa 1990, s. 7-8. 

Na gruncie polskim za jednych z najznakomitszych antenatów polskiego kabaretu, Helena Karwacka uznała 
rybałtów i fraszkopisarzy staropolskich (stąd krakowskie „Figliki”), H. Karwacka, Warszawski Kabaret 
Artystyczno-Literacki MOMUS, PWN, Warszawa 1982, s. 25. 


114 


ROZDZIAŁ III 





kolebką kabaretu i w tych właśnie krajach wypracowano jego zasadniczą formę, na którą 
składały się: mała scena bez sztywnego oddzielenia od widowni (brak czwartej ściany), 
intensywny, bliski, ale i prowokacyjny kontakt z publicznością, postać konferansjera, 
synkretyzm sztuk (eksperymenty artystyczne młodych twórców), specyficzny nastrój 
przesycony duchem zabawy oraz prezentacje autorskich tekstów (pierwsze kabarety 
podkreślały swój literacki rodowód)”. Jiirgen Henningsen wyróżnił kilka warunków 
zaistnienia kabaretu: 
e obecność aktywnej publiczności; wykonawcy grają do niej wykorzystując wniesioną 
przez nią wiedzę, do której się odnoszą w trakcie programu; 
e zasada konstrukcyjności, polegająca na występowaniu po sobie kolejnych skeczów 
niepowiązanych tematycznie; 
e zasada ograniczonych środków, przejawiająca się w szkicowości problemów, 
zagęszczaniu znaczeń, rezygnacji z iluzji; 
e kabaretowa rola — wykonawca występuje w roli z danego skeczu, w roli kabaretysty 

w ogóle i w roli osoby prywatnej. 

Za typowe „metody kabaretu” autor ten uznał trawestację, parodię, karykaturę, a za typowe 
środki kabaretowe rozumiane jako mikrostruktury metod — wprowadzenie w błąd, pomijanie, 
abstrakcję i stylizację oraz gry językowe”. 

Według Lisy Appignanesi, trudno jednoznacznie określić skład typowego programu 
kabaretowego. Może to być zlepek „numerów ” reprezentujących różne dziedziny sztuki, 
spektakl oparty tylko na jednym elemencie (pantomima, piosenka), czy wreszcie 
przedstawienie, którego istotą jest improwizacja. Zdaniem Ryszarda M. Grońskiego, 
dla kabaretów literackich najbardziej charakterystyczna jest składanka, czyli zestaw płynnie 
łączonych przez konferansjera skeczy, monologów, piosenek, parodii, pantomimy 
czy wstawek baletowych dopasowanych do solistów (w tym gwiazd) — przy czym 
w kabaretach literackich elementem o szczególnym znaczeniu był naturalnie tekst. Zwykle 
taki „program składany” był dwugodzinny z półfinałem przed przerwą i potencjalnym 


szlagierem na finał”, 





TE: Appignanesi, op. cit., s. 10-39; I. Kiec, W kabarecie, Wyd. Dolnośląskie, Wrocław 2004, s. 6-7; I. Kiec, 
Wyprzedaż teatru w ręce błazna i arlekina... czyli o kabarecie, Wyd. Poznańskie, Poznań 2001, s. 18-50. 

t Henningsen, Theorie des Kabaretts, A. Henn Verlag, Ratingen 1967, s. 9, za: M. Fleischer, Zarys teorii 
kabaretu, w: idem, Konstrukcja rzeczywistości, Wyd. Uniw. Wrocławskiego, Wrocław 2002, 
za: http://www.fleischer.pl/text/zarys_teorii_kabaretu.pdf (10.03.2012), s. 2. 

`L. Appignanesi, op. cit., s. 12. 

é R. M. Groński, Jak w przedwojennym kabarecie: kabaret warszawski 1918-1939, WAiF, Warszawa 1987, 
s. 11-12. 
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Balansując pomiędzy sceną sensu stricte, a przetworzeniami artystycznymi typowymi 
dla varietes, kabaret wyodrębnił swoje niezależne terytorium. Zaczęły się też kształtować 
w jego ramach specyficzne podrodzaje; według różnych systematyk można mówić 
o kabarecie literackim i rewiowym, egalitarnym i elitarnym, aktualnym i historycznym, 
narodowym i kosmopolitycznym, językowym i sytuacyjnym, obyczajowym i politycznym, 
satyrycznym, amatorskim (w tym studenckim) i profesjonalnym, aktorskim, dla dorosłych 
idla dzieci, awangardowym, absurdalnym, etc”. Jak pisze Michael Fleischer, kabaret jest 
to „młody multimedialny gatunek, łączący i wykorzystujący elementy różnych dziedzin 
sztuki do budowy swych zabiegów i swej specyfiki gatunkowej. Kabaret wykorzystuje różne 
systemy semiotyczne, stanowiąc tym samym specyficzny i samodzielny rodzaj sztuki. 
Brakiem precyzji byłoby więc uznawanie go za — jakkolwiek rozumianą — formę pośrednią, 
jako swego rodzaju niepełny teatr (typu jednoaktówki) czy literaturę mówioną. W kabarecie 
istnieją bowiem zabiegi generujące znaczenia, których nie da się sprowadzić tylko 
do środków teatralnych czy literackich”*. Pod pojęciem kabaretu można rozumieć i gatunek 
sztuki (skazany na „korzystanie z reguł innych gatunków sztuki oraz na ich 
przefunkcjonowanie”) i instytucję (scenę, zespół)”. Dla Dariusza Niedźwiedzkiego, badacza 
polskiego środowiska kabaretowego, kabaret jest także zjawiskiem społecznym, rozumianym 
tak w trzech zasadniczych sensach: 

e każdy kabaretowy program powstaje i funkcjonuje w określonym kontekście 

społecznym a treści programu są pewnym świadectwem stanu społeczeństwa; 
e twórczość kabaretowa jest interakcją społeczną bo nie ma kabaretu bez publiczności; 
e podczas spektaklu kabaretowego odbiorcy Śmieją się z siebie; program jest takim 


? ; ; f 10 
nienaukowym opisem socjologicznym `. 





7L. Appignanesi, op. cit., s. 11-87; T. Szczerbowski, O grach językowych polskiego i rosyjskiego kabaretu lat 
osiemdziesiątych, PAN — IJP, Kraków 1994, s. 16-22. 

Interesujące, że M. Gołaszewska uznając za kolebkę i właściwy teren komizmu teatr oraz literaturę, 
nie wspomina o kabarecie, także charakteryzując komizm w „pozostałych rodzajach sztuki (malarstwo, muzyka, 
film, fotografika, architektura, balet, cyrk)”, M. Gołaszewska, Śmieszność i komizm, PAN — Ossolineum, 
Wrocław 1987, s. 50-57. 

SM. Fleischer, op. cit., s. 1. 

* Ibidem, s. 3-4. 

10 Kabaret jako zjawisko społeczne, rozmowa A. Kozłowskiej z D. Niedźwiedzkim, Biuletyn Warsztatów 
Kabaretowych ,Pakacje '06”, Stow. Rotunda, Kraków 2006, s. 39. 
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Tabela 12. Przykładowe definicje i znaczenia terminu: kabaret. 


WEDŁUG: DEFINICJA 


„teatrzyk proponujący widzom lekki repertuar skeczów, piosenek, 
SŁOWNIK tańców itp. ; może być radiowy lub telewizyjny; 
WSPÓŁCZESNEGO | „kawiarnia, restauracja lub klub nocny, gdzie widzowie siedzący przy 
e aani stolikach oglądają występy o charakterze rozrywkowym”; 
„potocznie: zabawna, rzeczywista historia, wydarzenie tragicznie 
śmieszne, cyrk”; 








„Kameralne widowisko satyryczno-humorystyczne wykonywane przez 

nieliczną grupę artystów (aktorów, śpiewaków, tancerzy, muzyków, 

poetów), prezentowane w kawiarniach lub małych salach teatralnych. 

Na program kabaretu składają się: drobne utwory sceniczne, skecze, 

ALIKA kuplety, recytacja, piosenka, popisy muzyczne, taneczne itp., łączone 
ENCYKLOPEDIA |W Całość przez prowadzącego wieczór konferansjera. Programy 
PWN kabaretowe często podejmują aktualne tematy polityczno-społeczne, 
gdyż małe formy prezentacji i nieformalny charakter widowisk 

pozwalają szybciej reagować na bieżące wydarzenia, przedstawione 

w postaci parodii czy karykatury. (...) Z, czasem kabaret zatracił 

charakter improwizacji, stał się rodzajem składanego widowiska 
rozrywkowego z udziaąłem zawodowych aktorów, tancerzy, 


DaS 4 11 
śpiewaków” . 


SŁOWNIK „Teatrzyk (niekiedy estradowy, w restauracji, kawiarni) o lekkim 


WYRAZÓW 7 BPE ; A EEK 
OBCYCH repertuarze skeczów, monologów literackich, piosenek, tańców”. 


Jeden z typów widowiska, ale przede wszystkim komunikacyjna 
TOMASZ przestrzeń, z różnego typu tekstami satyrycznymi, estradowymi, 
STĘPIEŃ Iżejszymi. (W odniesieniu do dwudziestolecia międzywojennego — 

forma inteligenckiej rozrywki i symbol etosu kultury mieszczańskiej). 


„Złożone zjawisko interakcyjne: twórcy versus instytucja cenzury 
i twórcy versus publiczność (...); funkcjonowanie w nim tekstu 
podporządkowane jest przede wszystkim zasadzie implicytności 
TADEUSZ dotyczącej autorów i wykonawców (>>Nie przekraczaj tabu, 
SZCZERBOWSKI | przynajmniej wprost<<) oraz zasadzie istnienia >>wspólnego świata<< 
twórców i publiczności. (...) Twórcy kabaretowi łamiąc tabu i chcąc 
uniknąć represji musieli przestrzegać zasady wspólnego świata. 
Oznaczało to w istocie rzeczy odwoływanie się do wiedzy i przekonań 

odbiorców nie wprost, tworzenie podtekstu”. 


JURGEN „Kabaret to gra nabytymi zależnościami w [systemie — M. Fleischer] 
HENNINGSEN . . raD 
wiedzy publiczności”. 


Źródło: Słownik współczesnego języka polskiego, oprac. Zespół Wyd. Wilga pod kierunkiem A. Sikorskiej- 
Michalak, O. Wojniłko; B. Dunaj (red.), t. I, Reader's Digest, Warszawa 1998, s. 350; Wielka Encyklopedia 
PWN, J. Wojnowski (red. nacz.), t. 13, PWN, Warszawa 2003, s. 89; T. Stępień, Kabaret Juliana Tuwima, Śląsk, 
Katowice 1989, s. 11-12; W. Kopaliński, Słownik wyrazów obcych i zwrotów obcojęzycznych z almanachem, 
Muza, Warszawa 2000, s. 245; T. Szczerbowski, O grach językowych polskiego i rosyjskiego kabaretu lat 
osiemdziesiątych, PAN — IJP, Kraków 1994, s.5; J. Henningsen, Theorie des Kabaretts, A. Henn Verlag, 
Ratingen 1967, s. 9, za: M. Fleischer, Zarys teorii kabaretu, w: idem, Konstrukcja rzeczywistości, Wyd. Uniw. 
Wrocławskiego, Wrocław 2002. 








!! Bardzo podobne definicje podają: Słownik terminów literackich, M. Głowiński, T. Kostkiewiczowa, 
A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński (red.), Ossolineum, Wrocław 1988, s. 212 oraz Słownik literatury polskiej 
XX wieku, J. Sławiński (red.), Ossolineum, Wrocław 1992, s. 439. 
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Oczywiście kabaret cały czas ewoluując, zmieniał się zależnie od wymagań 
rzeczywistości, nie rezygnując z buntowniczego humoru i nowatorskiego charakteru 
(od samego początku bliscy kabaretowi czy wręcz współtworzący go byli przedstawiciele 
artystycznej awangardy, futuryści). Inną cechą kabaretu jako wyodrębnionej, specyficznej 


sztuki jest immanentna (choć w różnym nasileniu) obecność komizmu. 


3:2. Opozycyjny charakter kabaretu 


Inną, podstawową i (obok: a. ryzyka konfliktu z aparatem cenzury lub stojącymi 
na straży tabu ludźmi, instytucjami, b. satyry i c. aktualności poruszanych tematów) 
odróżniającą kabaret od innych zjawisk ludycznych, dystynktywną dlań cechą, w opinii 
Tadeusza Szczerbowskiego jest jego opozycyjność wobec rzeczywistości (zwłaszcza 
obyczajowo-politycznej): „Postawa opozycji jest typowa dla kabaretu. Jego twórcy występują 
zawsze przeciw czemuś lub komuś, łamiąc jakieś tabu. Ryzykują konfliktem z cenzurą lub 
innymi instytucjami (osobami), które stoją na straży tabu. Dlatego też autorzy i wykonawcy 
tekstów prezentowanych w kabarecie są nazywani często satyrykami. Albowiem satyra jest 
sposobem podważania istniejącego stanu rzeczy, wyrażania protestu, >>szargania 
świętości<<”', Izolda Kiec za pewnego rodzaju patrona, zwłaszcza tych bardziej 
zaangażowanych kabaretów, uznaje błazna, postać „znaną dawnej kulturze, powołaną 
do życia poza oficjalnym jej nurtem”. W kabarecie obserwuje, ale i komentuje on otaczającą 
go rzeczywistość, poucza i drwi, jest wyrazicielem etycznych problemów, symbolizuje 
powiązania tej sztuki ze światem układów, systemów, polityki. Jego orężem (a nieraz 
i sposobem na przetrwanie) jest piętnujący śmiech i ostra satyra”. „KĶabaretysta — pisze 
Fleischer — przyjmuje (co ciekawe, nie tylko na czas spektaklu) rolę autorytetu instancji 
moralnej (...), przyznawane jest mu prawo krytykowania wszystkich i wszystkiego (...); 
kabaretysta nie podlega ograniczeniom w wyborze tematów, środków i krytykowanych osób. 
Jest to jednak, paradoksalnie, wolność błazeńska, czyli bezskuteczna. Kabaretysta nie jest 
w stanie niczego zmienić, nie zagraża więc — w swej roli — mechanizmowi władzy. (...) 


»14 


Kabaret (...) nie chce zmieniać świata, lecz tylko publiczność (...)” . Kabaret pokazując, 


że sprawy wyglądają inaczej niż się widzom wydaje, skłania publiczność do myślenia innego 





12 T, Szczerbowski, op. cit., s. 12 (cyt.). To łamanie tabu różnicuje się w wyniku zmian aktualnego status quo, 
ibidem, s. 7. 

131. Kiec, Wyprzedaż..., s. 54 (cyt.)-56. 

14 M. Fleischer, op. cit., s. 4-5. 
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niż dotychczas. Rolą kabaretu jest krytyka (w potocznym znaczeniu: nie ma w kabarecie 
niczego pozytywnego) i nie należy od niego oczekiwać czegokolwiek innego, gdyż inne 
ukierunkowanie burzyłoby charakter tej sztuki”. Jest to więc oddziaływanie podobne 
temu, jakie charakteryzuje satyrę. 

Jak pisze Dorota Fox analizując opinie krytyków o polskim kabarecie okresu 
międzywojennego: „W teatrzyku krytycy satyrę rozumieli bardzo szeroko. Nie utożsamiali 
jej z konkretnymi gatunkami literackimi i estradowymi. Charakter satyry nie był dla nich 
istotny. O jej wartości stanowiła jasna intencja twórców, rozpoznawalna w ich krytycznym, 
karykaturalnym, parodystycznym i dowcipnym ujęciu różnorodnych zjawisk życia”. Zdaniem 
autorki, takie, zbieżne z pracą Bohdana Dziemidoka określenie satyry rozpoznawalnej 
nie w konkretnych tekstach, a w intersemiotycznym przekazie widowiska kabaretowego, było 
najwłaściwsze w dziedzinie sztuki kabaretowej”, 

Jak wiadomo z teorii satyry, aby była ona skuteczna (szerzej — aby możliwe było 
przeżycie komizmu tkwiącego zwłaszcza w tekście), musi być czytelna dla odbiorcy. Dlatego 
koniecznym warunkiem właściwego funkcjonowania tekstu w kabarecie jest zaistnienie 
pomiędzy artystami a odbiorcami tzw. wspólnego świata, pod którym to pojęciem kryje się 
kompleks poglądów (podobny punkt widzenia, przekonania, sympatie i uprzedzenia, wiedza) 
podzielanych i uznawanych za oczywiste przez wszystkich uczestników dyskursu. 
Ma to szczególne znaczenie w kabarecie politycznym, w którym w ramach tego wspólnego 
Świata, pomiędzy JA (artystą) a WY (publicznością), formuje się koalicja rządzonych, 
bezsilnych (MY) przeciwko trzeciej osobie czyli władzy (ONI — rządzący, silni oraz ich 
programy stające się przedmiotem satyry)". 

W charakterystyce twórczości kabaretowej, konfrontacyjny stosunek do władzy jest 
dla Szczerbowskiego szczególnie istotny. Zdaniem tego autora: „Kabaret, który nie zajmuje 
postawy opozycji wobec świata polityki (polityków pozostających przy władzy, 
ich programów i realizacji obietnic przedwyborczych) nie tylko nie jest kabaretem 
politycznym. Staje się cieniem samego kabaretu, jakimś nieudolnym naśladownictwem. 
Budzi to rozczarowanie i niezadowolenie publiczności”'*. Kabaret musi zawsze 


reprezentować rządzonych i występować przeciwko aktualnie rządzącym, stale ryzykować 





I5 M. Fleischer, op. cit., s. 10, 30-31. 

'6 D, Fox, Kabarety i rewie międzywojennej Warszawy. Z prasowego archiwum Dwudziestolecia, Wyd. UŚ, 
Katowice 2007, s. 134. 

17 T, Szczerbowski, op. cit., s. 27-148. 

8 Ibidem, s. 143. 
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konflikt z władzą”. Kabaret lubiany przez aktualną władze jest w pewnym stopniu 
kuriozum”. 

Satyra polityczna (której obecność — obok społecznej — w tekstach kabaretowych 
to bardzo istotny usus wypracowany przez tradycję francuskich i niemieckich scenek), 
funkcjonuje w kabarecie właściwie niemal od początku jego istnienia, gdyż Środowisko 
paryskiej bohemy było opozycyjne wobec klasy rządzącej”. Założyciel Chat Noir — 
Rodolphe Salis zaprezentował manifest, w świetle którego celem twórców miało być 
m.in. „podejmowanie tematów politycznych i ich krytyczna analiza”. Jak już wspomniano, 
wobec wszystkich zjawisk współczesnego Życia, kabaret miał postawę autonomiczną, 
cechującą się ironią i krytycyzmem. Pomimo tego, że w rozwijających się coraz liczniejszych 
kabaretach francuskich satyra polityczna okresowo nie była zbyt częsta (głównie wymierzona 
w pruski militaryzm), to już Chat Noir był miejscem prezentacji tekstów o wymowie 
społeczno-politycznej, a piosenki w kabaretach francuskich były błyskawiczną reakcją 
na polityczne aktualności, co również zdaniem Tomasza Weissa wyznaczyło jedną 
z charakterystycznych cech i tradycji kabaretu w ogóle. Powstałe w Berlinie obok tingeltangli 
i varietes — brettle, były scenkami z tekstami o charakterze opozycyjnym wobec władz 
i instytucji, z akcentami politycznymi i antybiurokratycznymi””. Obok obyczajowego cabaret 
pojawił się niemiecki, polityczny Kabarett”. 

Ernst Wolzogen jako najbardziej interesujące go tematy, miał wskazywać satyrę 
społeczną i ostry dowcip polityczny. Z drugiej jednak strony — jak pisze Weiss — w Buntes 
Theater właściwie nie było satyry politycznej a sam organizator sceny starał się unikać 
powielania pomysłów kabaretów francuskich z ich „partyjną satyrą polityczną”. Utworzony 
w tym samym roku, co Buntes Theater, monachijski kabaret Die Elf Scharfrichter (Jedenastu 
Katów) był zdaniem Izoldy Kiec pierwszym, w którym główną rolę odgrywała polityka. 
Artyści byli aktywni w walce przeciwko restrykcjom władz niemieckich, cenzurze, 
ograniczaniu swobód twórczych i wolności słowa (ustawa Lex Heinze). Zaangażowany był 
także Schall Und Rauch, w którym akcenty polityczne często skutkowały interwencjami 


policji”. 





© Kabaret polityczny jest to tylko jedna z form możliwych w kabarecie, który — wbrew opinii Szczerbowskiego 
— może funkcjonować bez satyry, w tym bez satyry politycznej (np. humor absurdalny). 

2 Niemniej w czasach sanacji funkcjonował kabaret „prorządowy”, o czym w dalszej części rozdziału, 
T. Szczerbowski, op. cit., s. 146. 

?l L, Appignanesi, op. cit., s. 20-22; T. Weiss, op. cit., s. 143-167. 

? T, Weiss, op. cit., s. 145 (cyt.), 146-155, 234. 

sad Szczerbowski, op. cit., s. 18. 

% 1. Kiec, W kabarecie..., s. 21-34; I. Kiec, O wyprzedaży teatru w ręce Arlekina i Błazna czyli jak powstał 
kabaret, „Czas Kultury” 1996, nr 6, s. 36-37; Kabaret. Początek XX wieku. Berlin, Monachium, Kraków, 
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3.3. Początki kabaretu (w tym politycznego) w Polsce 


Nowy sposób wypowiedzi jakim był kabaret, szybko zyskał uznanie polskich autorów, 
również tych, którzy chętnie stosowali go do zamanifestowania swoich poglądów 
politycznych. Za pierwszą próbę polskiego kabaretu politycznego, uznaje się inicjatywę 
warszawskich — co warte podkreślenia — studentów, którzy w latach 1903-1904 organizowali 
imprezę zatytułowaną Klub Poetów — Satyryków Igrce — Sowizdrzały. Kontynuacją tego 
działania były prezentacje na studenckich wiecach w rewolucyjnej atmosferze 1905 r.” 
To właśnie ten rok uznaje się za cezurę otwierającą historię polskiego kabaretu — wtedy 
bowiem w Krakowie zaczął działać przeszczepiony według wzorów niemieckich Zielony 
Balonik, uznawany za pierwszy polski kabaret (słynący m.in. z szopek). 

Mimo, że tę imprezę zasilili najwybitniejsi przedstawiciele ukazującego się od 1903 r. 
liberalno-demokratycznego pisma „Liberum Veto” (wymierzającego satyrę polityczną 
zarówno w konserwatystów /satyra antybiurokratyczna/, jak i — w pewnych aspektach — 
w endecję oraz socjalistów), zdaniem Weissa Zielony Balonik nie podjął linii pisma w jednym 
aspekcie: poważnej satyry społecznej i politycznej (ta niemal apolityczność była zresztą 
jednym z głównych zarzutów przeciwników tego kabaretu). Tadeusz Boy-Żeleński twierdził, 
że w ówczesnym Krakowie brakowało autentycznych problemów i klimatu do zajmowania 
się poważnymi sprawami. Zdaniem Weissa to niesprawiedliwa ocena, bowiem w okresie 
powstania tego kabaretu Galicja była miejscem fermentu społecznego o znaczeniu i zasięgu 
obejmującym pozostałe z ziem polskich. Występująca śladowo w programach Zielonego 
Balonika satyra polityczna była łagodna, niewinna, ogólnikowa, nie poruszała istotnych 
problemów, a te realne sprowadzano do personalnych dowcipów, środowiskowych, 
krakowskich żartów”. Podobnie było w szopkach, które „szydziły z galicyjskich stronnictw 
i udziału ich działaczy w wiedeńskim życiu politycznym, czyniąc to zresztą na miarę nie 
największego wówczas znaczenia tej kwestii w całokształcie polskiego życia narodowego” 
(tradycja stałej i złośliwej ingerencji intelektualnej w polityczne życie kraju w formie szopki 
zwanej nawet polityczną ugruntowała się dopiero w późniejszych latach, o czym więcej 


w podrozdziale 3.5). Jednak zdaniem autorów „Słownika literatury polskiej”, kabaret ten 





Wiedeń, Zurych, Dom Norymberski, Kraków 2000 (katalog wystawy: Kabaret. Magia Sztuki. Berlin — 
Monachium — Kraków — Wiedeń — Zurych Muzeum Historycznego Miasta Krakowa), s. 7, 111; T. Weiss, 
op. cit., s. 155-158. 

> H. Karwacka, op. cit., s. 51-52. 

*6 T, Weiss, op. cit., s. 10-231. 

” R. Wierzbowski, O szopce. Studia i szkice, M. Waszkiel (wyb. i oprac.), Polunima, Łódź 1990, s. 122. 
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mimo swej elitarności (a częściowo dzięki niej), stał się autorytetem kształtując opinie 
literackie, artystyczne oraz w jakimś stopniu „pełnił swoiste funkcje dydaktyczne i polityczne 
(pośrednio popierając politykę krakowskich konserwatystów)”. 

Drugim po Zielonym Baloniku przedsięwzięciem kabaretowym były założone 
przez Arnolda Szyfmana Figliki (1906/7) — miesięczna efemeryda w formie literackiego 
teatrzyku małych form o charakterze komercyjnym. Tak ukształtowały się dwa modele 
kabaretu: towarzyska zabawa artystów i kabaret otwarty dla publiczności, funkcjonujący 
dla zysku, utrzymujący wysoki poziom pomimo naporu upodobań mieszczańskich. Okazało 
się, że marginalizowana w życiu literackim twórczość komiczna może mieć zaskakujące 
walory artystyczne i kabaret został uznany przez część środowisk twórczych za nową formę 
sztuki. Jednakże szybko — jak ocenia Stępień — uległ demokratyzacji gustów, 
skomercjalizowaniu i trywializacji, stał się częścią kultury”. Wykorzystując popularność 
nowego zjawiska, pod kabaret literacki podszywały się pospolite speluny i tingle-tangle 
z prezentacjami cyrkowymi. Na przełomie pierwszej i drugiej dekady XX w. komercyjne 
teatrzyki o kabaretowym profilu spopularyzowały się niemal na całości ziem polskich”. 
Jednak po krakowskich początkach, centrum Życia kabaretowego przeniosło się 
do Warszawy. 

Pierwszym z prawdziwego zdarzenia warszawskim kabaretem literackim był Momus 
(1909-1912). Założył go Szyfman dążący do teatralizacji poszczególnych numerów 
kabaretowych (kabaret miał stałą scenę, ale jeździł też w trasy koncertowe)”. Twórca tego 
kabaretu w trzecim numerze „Tygodnika Ilustrowanego” z 1909 r. pisał: „Jeżeli paryski 
kabaret goni za aktualnością (...) to nie wynika z tego, że i my to robić musimy. Aktualności 
bowiem Paryża są zazwyczaj aferami wielkiej skali, nasze aktualności są tylko brudnymi 
skandalami, które należy rezerwować dla pewnego typu pism. Życie polityczne zresztą Paryża 
to nie jest, jak u nas, pewna sfera czy część życia, lecz kość pacierzowa, z którą wszystkie 
nerwy się łączą. Jeżeli więc robi się w Paryżu nagonkę na kogo, to tam idzie zazwyczaj 
o wielkiej doniosłości walki polityczne, u nas tylko skandalik i dziesięciu nowych 


»32 


abonentów ”*. Było to zadeklarowanie, zresztą niemal zawsze przestrzeganej, apolityczności 


wzorem Zielonego Balonika i Figlików (choć Teofil Modrzejewski prezentował satyry 





*8 Słownik literatury polskiej XX wieku, J. Sławiński (red.), Ossolineum, Wrocław 1992, s. 440. 

? T. Stępień, O satyrze, Wyd. UŚ, Katowice 1996, s. 45, 141; I Kiec, W kabarecie..., s. 17-25; H. Karwacka, 
op. cit., s. 7-12. 

30 H. Karwacka, op. cit., s. 116; I Kiec, W kabarecie..., s. 23-24; J. Dunin, W Bi-Ba-Bo i gdzie indziej..., 
Wyd. Łódzkie, Łódź 1966, s. 62-67. 

3! A. Szyfman, „Momus” warszawski, w: Dymek z papierosa czyli wspomnienia o scenach, scenkach 
i nadscenkach, K. Rudzki (red.), Iskry, Warszawa 1959, s. 160. 

3 H, Karwacka, op. cit. s. 88. 
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poselskie, a aluzyjki polityczne pojawiały się w przeglądach aktualności z różnych dziedzin, 
tzw. revuet'ach)*”. Być może był to efekt konfiskaty politycznej części pierwszego programu 
(w następnych, dla uniknięcia cenzurowania tekstów z elementami satyry politycznej, 
kamuflowano ją przenoszeniem realiów na tereny zaborów pruskiego i austriackiego) *. 
Mimo że pierwsze polskie kabarety nie były tak wyraziste w podejmowaniu kwestii 
politycznych i społecznych jak np. kabarety berlińskie, od samego początku immanentną 
częścią ich funkcjonowania była cenzura” 

Eksplozja tematyki politycznej na scenach rozrywkowych miała miejsce w okresie 
I wojny światowej (wtedy powstały m.in. prezentujące najwyższy poziom kabarety Sfinks 
oraz Miraż, Argus i Czarny Kot; które według Stępnia były ogniwem łączącym Zielonego 
Balonika z Qui Pro Quo /dalej: OPQI)*. W programach kabaretowych komentowano 
społeczne nastroje i wydarzenia polityczne. Według opinii Jana Brzechwy, kabarety były — 
obok tygodnika „„Sowizdrzał” — „trybuną satyryczną, w której padały aluzje polityczne, 
ukłucia pod adresem okupanta, szyderstwa piętnujące bolączki owych czasów. Dowcipy, 
złośliwości i piosenki produkowane na tych scenkach obiegały całą Polskę, były przedmiotem 


rozmów towarzyskich, przejmowała je ulica” 7. 


3.4. Satyra polityczna w kabaretach międzywojennych 


Wraz z odzyskaniem przez Polskę niepodległości rozpoczął się dla polskiego kabaretu 
okres nazywany zwykle złotym, do czego przyczynia się legenda, idealizująca go na bazie 
sentymentu *. Mimo wielu eksperymentów natury artystycznej, na licznych scenkach, także 
tych najwybitniejszych, obecna była również satyra polityczna ito za sprawą znakomitych 
autorów. Pod koniec 1918 r. grupa poetów powołała do życia w warszawskiej kawiarni 
Pod Pikadorem scenę, która przez kilka miesięcy funkcjonowała jako artystyczna impreza 
awangardowa — był to nowoczesny, literacki kabaret autorski, z bezpośrednim kontaktem 


twórcy i odbiorcy. Autorzy deklarowali uwolnienie od obowiązków martyrologicznych 





33 R. M. Groński, Taki był kabaret, Codex, Warszawa 1994, s. 66. 

34 K. Krukowski, Mała antologia kabaretu, Wyd. Radia i TV, Warszawa 1982, s. 138. 

* R. M. Groński, Kabaret Hemara, Pol. Tow. Wyd. Książek, Warszawa 1989, s. 62; I. Kiec, W kabarecie..., 
s. 21. 

36 I. Kiec, W kabarecie..., s. 35-36; T. Stępień, op. cit., s. 150. 

aj, Brzechwa, Na marginesie, w: Dymek..., s. 282-283. 

38 Legendę tę wzmocnił powojenny sentyment za przedwojenną Warszawą, której rzeczywistość właściwie 
nie miała kontynuacji. W idealizowanej legendzie o kabaretach międzywojnia, nie ma przykładowo miejsca 
na bezwartościową produkcję seryjną, trywialną, niską, R. M. Groński, Taki..., s. 224. 
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i zaangażowania w sprawy narodowe”. Antoni Słonimski w 1919 r. pisał: „Ojczyzna moja 


3340 


wolna, wolna..., więc zrzucam z ramion płaszcz Konrada...” , a w o rok późniejszym 


„Herostratesie” Jana Lechonia padają słowa: „A wiosną — niechaj wiosnę, nie Polskę 


"al. Jednak na kawiarnianej scence pojawiła się satyra wymierzona w establishment 


zobaczę 
kulturalny i literacki politycznie powiązany z endecją. Środowisko kawiarni popierało obóz 
piłsudczyków, podzielając polityczne preferencje radykalnej inteligencji”. 

Kabarety zyskiwały na popularności i istniały w międzywojniu w wielu miastach: 
w Krakowie, Poznaniu, Lwowie, czy Wilnie (także teatrzyki żydowskie). Jednak wspomniana 
legenda czy mit skupia się na scenkach warszawskich (w dwudziestoleciu w Warszawie 
powstało ponad 70 różnych przybytków lekkiej muzy). Kabaret odszedł wówczas od swojego 
klasycznego, kawiarnianego charakteru. Wystawiany był na estradach kinowych, w salach 
teatralnych’. Od 1926 r. wśród liczących się przedsiębiorstw rozrywkowych ustalił się 
nie najostrzejszy podział na rewie (Perskie... a potem Morskie Oko) oraz QPQ. Kabaret był 
dla recenzentów synonimem wartości intelektualnych a rewia wizualnych. Grono odbiorców 
zawężone było w dużej mierze do stosunkowo niewielkiej grupy integrujących się stałych 
bywalców: polityków, urzędników i wojskowych (głównie z otoczenia Piłsudskiego, którzy 
odwiedzali kabarety w poszukiwaniu czy uprawnianiu własnej popularności), części 
ziemiaństwa, przedstawicieli wielkiej burżuazji i przede wszystkim zawodów inteligenckich. 
Dla inteligencji był to nowy styl rozrywki klasy średniej, sytuacją komunikacyjną podobną 
do tej, w której jest współczesny odbiorca mediów. Miejsce na widowni, szczególnie 
tej mniej rewiowej, było dopuszczeniem do ośrodka kreacji i legitymizacji elit, 
do najistotniejszych spraw, kawiarnianych tajemnic a na scenie wyrażał się zgodny 
z obowiązującą przez większość okresu linią polityczną, liberalny i postępowy światopogląd 
widzów. Głównym bohaterem inteligenckiego kabaretu był drobnomieszczanin — przez jego 
optykę pokazywano i komentowano ludycznie przetworzone wszelkie czytelne aktualności 


A PS zt +. 44 
z rzeczywistości widzów“. 





9 J, Stradecki, W kręgu Skamandra, PiW, Warszawa 1967, s. 41. 

*0 A, Słonimski, Czarna wiosna, w: A. Słonimski, Ten jest z ojczyzny mojej, Interart, Warszawa 1995, s. 26. 

4 J. Lechoń, Karmazynowy poemat — Herostrates, w: J. Lechoń, Poezje, Ossolineum, Wrocław [i in.] 1990, s. 5. 

*> T. Stępień, op. cit., s. 150. 

R Mroziński, „Ździebko”, „Różowa Kukułka” i „Klub Szyderców”, w: Dymek...; I. Kiec, W kabarecie..., 
s. 67-68; D. Fox, op. cit., s. 13-44, 64-113. 

“D, Fox, op. cit., s. 114-116; R. M. Groński, Od siedmiu kotów do owcy. Kabaret 1946-1968, WAiF, Warszawa 
1971, s. 231; idem, Jak..., s. 11-66; idem, Kabaret..., s. 36-39; idem, Taki..., s. 166; T. Stępień, Zabawa 
i polityka w dwudziestoleciu międzywojennym (rekonesans), w: Studia skamandryckie i inne, Wyd. UŚ, 
Katowice 1985, s. 83. 
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Wykres 4. Chronologia najważniejszych warszawskich kabaretów i rewii w latach 


1919-1939. 
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*W 1932 r. QPQ wystawiło tylko 4 programy z nowym zespołem, ale pod starą nazwą; **Wielka Operetka 





Źródło: Na podstawie: R. M. Groński, Taki był kabaret, Codex, Warszawa 1994, s. 147-150; 
T. Mościcki, Kochana Stara Buda. Teatr Qui Pro Quo, LTW, Łomianki 2008. 


Zdaniem Fox (autorki demitologizującej przedwojenny kabaret, wspomnianej już 
pracy o warszawskich teatrzykach i rewiach), kabaret w tym okresie, w szeroko pojętym akcie 
społecznej komunikacji pełnił funkcje ludyczne, artystyczne a nawet polityczne”. Według 
Kazimierza Rudzkiego, najlepszy okres przedwojennych teatrzyków był związany 
z osiągnięciami literatury satyrycznej”*, niemniej Groński za mit uważa pogląd, że siłą 
przedwojennego kabaretu była satyra polityczna, o ile za taką nie będą uznane „dworskie 
żarty, hojnie rozdawane ukłony, pochlebstwa i komplementy adresowane do konkretnych 
osobistości, bywających na premierach”. Był to bowiem według tego autora „wariant satyry 
prorządowej, ściśle związanej z ekipą rządzącą. Żonglowanie żartami i aluzjami, plotką 
personalną i autentycznym powiedzonkiem tworzyło w umysłach widza obraz >>góry<<; 
objaśniało sens poczynań polityków i przywódców, wyposażało ich w ludzkie cechy. 
Nadmiar oficjalności, rytuału i urzędowego chłodu znajdował przeciwwagę. Równocześnie 
kabaret utrwalał obowiązującą hierarchię: z Piłsudskim jako autorytetem najwyższym, (...) 
otoczonym grupą współpracowników, podległych całkowicie jego woli, uznających jego 
nadrzędność. Dyktatorski model władzy stawał się logiczną konsekwencją legendy. Zmiany 


gabinetów, nagłe przesunięcia kadrowe, awanse i degradacje — wszystko to było grą mistrza — 





45 D. Fox, op. cit., s. 9. 
4 K, Rudzki, Dlaczego „Dymek z papierosa”, w: Dymek z papierosa czyli wspomnienia o scenach, scenkach 
i nadscenkach, K. Rudzki (red.), Iskry, Warszawa 1959, s. 14. 
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przewidując dalsze wypadki nie mylił się nigdy (...) Zabawowa wersja wydarzeń 
popularyzowała dyktaturę. Wzmacniała w Świadomości widzów przekonania o bezsensie 
demokracji, prowadzącej do anarchii i walk frakcyjnych, gorszących sporów i kłótni. Dopiero 
opiewany w piosenkach On — interweniując, zaprowadzał porządek. Był więc już choćby z tej 
racji — mężem opatrznościowym... 7”. Nieco odmienne stanowisko zajmuje Jacek Sieradzki, 
którego zdaniem „problematyka polityczna z pewnością nie była w teatrzykach na pierwszym 
planie. Ale była w granicach możliwości. (...) Nie była to satyra bojowa i druzgocąca (...). 
Nie atakując frontalnie, najwybitniejsi autorzy kabaretowi potrafili jednak przemycić aktualne 
aluzje, dowcipy i docinki. Nie znam przykładu jawnie działającego kabaretu, który byłoby 
stać na coś więcej; nikt nie odkręca wentyla tak szeroko, aby silnie buchająca para groziła 
poparzeniem”**. 

Najsłynniejszym, najdłużej istniejącym, na najwyższym poziomie, ale i najbardziej 
kojarzonym z obozem władzy był zawodowy, aktorski kabaret (teatrzyk) estradowy Qui Pro 
Quo, który prawicowa „Gazeta Warszawska” nazywała teatrzykiem sanacyjno-żydowskim; 
(bardziej powściągliwa jest ocena Tomasza Mościckiego, monografisty QPQ, który określił 
tę scenkę teatrem lojalnym wobec sanacji, ale zachowującym niezależność i wolnym 
od serwilizmu”). Opozycyjna prawica, której przedstawicieli wykpiwano na kabaretowych 
scenach, nie miała swoich teatrzyków czy wykonawców, zwalczała zatem istniejące. Endeccy 
publicyści oskarżali kabarety o szarganie narodowych świętości i deprawowanie polskiej 
kultury, a narodowe młodzieżówki blokowały spektakle QPQ®. Warto jednak odnotować, 
że w sprawozdaniach umieszczanych na łamach czasopism o określonych poglądach, 
uwidaczniało się zdaniem Fox postrzeganie QPQ jako kabaretu sanacyjnego a Morskiego Oka 
jako endeckiego. Jak bowiem dodaje ta autorka, „mimo deklarowanej bezstronności 
w sądach, satyra, parodia jako podstawowy arsenał środków kabaretowych terapii, nie był 
wolny od stronniczości. Oswajanie publiczności z wybranymi politykami i opcjami 
politycznymi odczytywane było, całkiem słusznie, jako lansowanie elit politycznych. 
Bezceremonialne obśmiewanie znaczących w życiu społecznym i politycznym decyzji, 
naigrywanie się z uznanych wzorów zachowań oznaczało dla wielu krytyków fałszowanie 


a 5 A 8 > rr 5 
w kabarecie rzeczywistej wagi problemów — >>wesołkowatość< <7", 





“ R. M. Groński, Jak..., s. 156 (obydwa cytaty). 

48 J, Sieradzki, „Dialog” 1979, nr 9, za: T. Mościcki, Kochana Stara Buda. Teatr Qui Pro Quo, LTW, Łomianki 
2008, s. 249. 

® T, Mościcki, op. cit., s. 233-250. 

° R, M. Groński, Taki..., s. 142; T. Stępień, O satyrze..., s. 294. 

`! D, Fox, op. cit., s. 46, 246 (cytat). 
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W powstałym w 1919 r. QPQ, satyra polityczna (głównie antyendecka) w jakimś 
zakresie obecna była od samego początku funkcjonowania teatrzyku. Wystawiony 
w pierwszym roku istnienia program „Misja jedzie” miał nawet podtytuł „revue polityczne 
w III aktach”. W roku 1923 zamknięto na jakiś czas teatr wykorzystując przepisy 
przeciwpożarowe (poseł PPS Norbert Barlicki interpelował w tej sprawie w Sejmie)”. Jednak 
w opinii Walerego Jastrzębca-Rudnickiego, satyra polityczna w tym okresie występowała 
w teatrzykach (kabaretach) śladowo, dlatego w 1921 r. powstał — zrealizowany w roku 
następnym — projekt powołania do życia teatrzyku o charakterze politycznym, który przyjął 
nazwę Stańczyk (były w nim szopki polityczne, a satyra w tym zakresie nasilała się w okresie 
przedwyborczym)”. Według Grońskiego, w okresie międzywojennym satyra polityczna 
w sposób wyrazisty doszła do głosu w kabarecie dwukrotnie: tuż przed przewrotem majowym 
(wymierzona w endecko-chadecki sojusz, popularyzująca polityków sanacji na zasadzie 
oficjalnej literatury; do 1926 r. szopki drwiły z „ministrów parlamentarnego reżimu”) 
i przed wybuchem wojny (krytyka porzucenia linii Piłsudskiego, faszyzacji, małości elit)", 

Po przewrocie majowym nasiliły się też interwencje cenzury. Marian Hemar 
w jednym ze swoich felietonów pisanych w Londynie przyznawał, iż prawdziwa satyra 
polityczna pojawiała się w QPQ przed majem 1926 r. „Po przewrocie byliśmy już 
teatrzykiem dworskim, teatrzykiem belwederskim, nasza satyra na premierów, Dziadka, 
na pułkowników była żartami dworzan z przyjaciół.. >» 

W międzywojennym kabarecie (który wbrew zasadzie przekraczania tabu i dysydenckiej 
postawy wobec władzy, był jak już wspomniano powyżej i w poprzednim rozdziale 
w przeważającej mierze nieoficjalną tubą rządzących i ich szerszego środowiska), politycy 
opozycyjni byli karykaturowani złośliwościami, kalamburami, sugestiami preparującymi 
„plotkarską historię polityczną”. Krytyka miała charakter dobrotliwy, zespół fraternizował się 
z politykami, którzy (zwłaszcza tzw. piłsudczycy miarodajni) byli bywalcami szopek 
i kabaretów (Bolesław Wieniawa-Długoszewski nawet współautorem). W Belwederze 
według Grońskiego, wielokrotnie prezentowane były szopki oraz wybrane, najlepsze pozycje 


z programów Bandy, Morskiego Oka, Cyrulika Warszawskiego i QPQ; w tym ostatnim 





® R. M. Groński, Kabaret..., s. 50. 

53 T. Mościcki, op. cit., s. 244. 

54 W. Jastrzębiec-Rudnicki, ,, Stańczyk” — kabaret polityczny, w: Dymek..., s. 355-372. 
53 J, Stradecki, op. cit. s. 70. 

58 R. M. Groński, Taki..., s. 161. 

“za: R. M. Groński, Kabaret... s. 65. 
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odbywały się nawet okolicznościowe imprezy na cześć Marszałka, np. z okazji jego 
imienin)'*. 

Uzupełnieniem tych działań scenicznych (przede wszystkim QPQ i kolejnych wcieleń 
tego zespołu czyli kabaretów Banda i Cyrulik Warszawski) były publikacje omówionego 
w podrozdziale 2.3, zorientowanego prorządowo pisma satyrycznego „Cyrulik Warszawski” 
i wystawiane pod jego auspicjami szopki satyryczne. Wszystkie te inicjatywy łączy grupa 
skamandryckich autorów (i ich satelitów), którzy w obiegu literackim byli politycznie 
określeni jako zwolennicy obozu belwederskiego (reprezentując w nim demokratyczną 
lewicę)”. Boy nazywał nawet najwybitniejszego z autorów — Juliana Tuwima — „szefem 
departamentu politycznego QPQ”, a prasa — „wieszczem sanacji”. Stępień charakteryzując 
twórczość satyryczną spod znaku skamandrytów stwierdza, że występujący w niej „ludyczny 
dystans wobec rzeczywistości i samego siebie ma uchronić przed wyraźną aksjologią 
polityczną, zastąpić pryncypialne wybory ideowe, infantylne akcentowanie prywatności 
i personalności życia politycznego, ma stworzyć przeciwwagę dla tendencji totalitarnych, 
negujących wartość jednostki i złożoność osobowości ludzkiej (...). Płytkość intelektualna (...) 
współwystępuje tu z płytkością w ocenie zjawisk społeczno-politycznych (...), światopogląd 
ludyczny (Świat traktowany jako spektakl i zabawa) usiłuje się przeciwstawić 
światopoglądowi politycznemu Świat jako walka przeciwstawnych ideologicznie i społecznie 
sił. (..) Oglądane w tej optyce szopki polityczne i cały nurt satyryczno-rozrywkowy 
międzywojnia (począwszy od lat trzydziestych) jawią się jako próba >>odpolitycznienia<< 
polityki, jako ludyczna samoobrona pewnej części inteligencji przed presją rzeczywistych 
problemów swego czasu”. 

W tym sojuszu estrady z władzą pojawiły się jednak tarcia, zwłaszcza w związku 
ze sprawą brzeską, przeciwko której na łamach „Wiadomości Literackich” protestowali 
Tuwim, Boy, Kazimierz Wierzyński, Antoni Słonimski, Tadeusz Wittlin (w okresie kryzysu 
brzeskiego zlikwidowano szopki, czego bezpośrednią przyczyną były demonstracje podczas 
ostatniej szopki „Cyrulika Warszawskiego” w lutym 1931 r.)'. Nie zmienia to faktu, 
że sprawa brzeska pojawiła się w programach kabaretów w formie bagatelizującego zdarzenie 
żartu, na co przychylny QPQ Boy, zareagował w recenzji programu „Myszy bez kota” (QPQ 


1930) wytykając, że: „Polityczny żart... brzmiał dziwnie lękliwie i nieswojo... Są tematy, 





58 Po wojnie w Belwederze Adolfa Dymszę gościł Bolesław Bierut. R. M. Groński, Puszka z Pandorą, BGW, 
Łódź 1991, s. 88-91; J. Stradecki, op. cit., s. 68; A. Słonimski, Alfabet wspomnień, PiW, Warszawa 1989, s. 17. 
® R. M. Groński, Jak..., s. 157; J. Stradecki, op. cit., s. 68. 

6 T, Stępień, Zabawa..., s. 84-85. 

6l J, Stradecki, op. cit. s. 68-83. 
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które w obecnej chwili nie nadają się do żartów... 5 


Jeszcze wcześniej, w programie QPQ 
z 1929 r. pt. „Gabinet figur wo(j)skowych” były znaczne cięcia cenzury. Jednak jeśli wierzyć 
Ludwikowi Sempolińskiemu, we wszystkich programach tego kabaretu z 1930 r. znajdowała 
się „ostra satyra polityczna” (przykładowe tytuły programów: „Dookoła Bartel”, „Zjazd 
Centro-śmiechu ). W 1931 r. ze względu na ostrą satyrę polityczną, opóźniona została 
premiera programu „Wyścigi ministrów” letniej sceny teatrzyku Nowy Ananas* 

W tym samym 1931 r. z inicjatywy członków Akademickiego Klubu Literacko- 
Artystycznego wykształciła się Czerwona Latarnia. Był to kabaret polityczny funkcjonujący 
jako bezinteresowna instytucja ludyczna, legalna placówka „Życia? i „Pochodni” — 
nielegalnych organizacji kierowanych przez Komunistyczny Związek Młodzieży Polskiej, 
którego aktywiści dostarczali repertuar zależny od partyjnej propagandy. Forma kabaretu była 
bardziej przyswajalna dla robotników, do których skierowane były hasła głoszonej przez 
kabaret ideologii”. Odnotowanie tego kabaretu jest konieczne, albowiem w Czerwonej 
Latarni bezinteresowna ludyczność cyganerii została podporządkowana politycznej intencji. 
„Zabawowa sytuacja komunikacyjna — pisze Stępień — projektowała polityczną sytuację 
odbioru, przestrzeń ludyczna stawała się przestrzenią polityczną. O kabaretowości decydował 
repertuar tekstów, gdzie obok chóralnych pieśni i rewolucyjnej poezji” podstawą były 
piosenki satyryczne, które stawały się elementem bezpośrednich działań politycznych. 
Np. w 1931 r. w trakcie zmanipulowanych przez sanację wyborów do Sejmu, członkowie 
AKLA i Czerwonej Latarni Śpiewali przed lokalami wyborczymi refren piosenki sugerujący 
fałszowanie wyników wyborów. Kabaret instrumentalizował politycznie skamandrycką 
ludyczność, „stawał się operatywną instytucją propagandową, narzędziem walki politycznej 


prowadzącej do całkowitej negacji systemu. 





© R. M. Groński, Jak..., s. 156-157. 

& L, Sempoliński, Wielcy artyści małych scen, Czytelnik, Warszawa 1977, s. 404-406, 423; T. Mościcki, op. cit., 
s. 238. 

6t Kabaret ten nawiązywał do moskiewskiego ruchu Niebieskich bluz (estradowych kabaretów robotniczych), 
który rozwinął się w Austrii, Czechosłowacji, Węgrzech, Bułgarii, Danii, Szwecji, Norwegii, Anglii (gdzie 
satyrą walczono z burżuazją). Czerwona Latarnia istniała do rozwiązania przez Komintern Komunistycznej 
Partii Polski; podczas strajków kabaret działał konspiracyjnie w klubach robotniczych, R. M. Groński, Jak..., 
s. 191-197. 

© T, Stępień, Zabawa..., s. 92. 
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Świat zabawy i świat bezkompromisowej walki stykają się tutaj, dochodzi do osmozy 
chwytów i stworzenia nowej jakości” — ocenia Stępień *. 

Po kryzysie brzeskim warunki dla satyry politycznej były coraz trudniejsze. 
Jak zanotowała w swoich „„Dziennikach” Maria Dąbrowska w opisie wieczoru w „Cyruliku 
Warszawskim” (1935): „Satyry politycznej, która miała być niby główną atrakcją tego 
programu (ile że przez parę lat nie było jej zupełnie) — tyle, co kot napłakał i bardzo grzecznie 


ostrożniutka... 7 


. Satyrę o stricte politycznym charakterze imitowały tematy zastępcze 
o pozornej śmiałości. Zdaniem Grońskiego, po Berezie Kartuskiej przedstawiciele władzy 
przestali się afiszować aliansem z artystami estrady: „Ministrowie nie oklaskiwali 
satyrycznych kupletów. Z programów i z widowni zniknęły osobistości oficjalne. Czasem 
tylko pozwalano na mglistą aluzję czy wystraszony kalambur. Kabaret stał się chłopcem 
do bicia: za defetyzm, za miazmaty, za znieważanie munduru” *, 

Z zagadnieniem satyry politycznej w polskim kabarecie, zwłaszcza dawnym, sprzed 
II wojny światowej, nierozerwalnie wiąże się zjawisko szopki satyrycznej, której jako 


tworowi specyficznie — jak się wydaje — polskiemu, trzeba poświęcić nieco więcej uwagi. 


3.5. Polityczna szopka satyryczna 


Zdaniem Weissa szopka satyryczna ukształtowała się w typowo polski gatunek 
kabaretowy (według Stępnia: w formę teatralno-literacką) w Zielonym Baloniku (pierwsza 
szopka w 1908 r.; w 1911 r. pierwszy raz była dostępna szerszej publiczności, odniosła wielki 
sukces i pojawiły się w niej drobne aluzje polityczne)”. Fox z kolei uważa, że szopki należy 
traktować jako odrębną formę widowiska (nie wymagały kabaretowych aktorów, nie 
stanowiły codziennego repertuaru), choć w polskich warunkach są one zwyczajowo łączone 
z kabaretem”. 

Koncept wywodzącej się z szopki kolędowej szopki satyrycznej jest jednak starszy 


od pierwszego polskiego kabaretu, w którym gatunek ten jako forma dramatyczna, teatralna 





6 T. Stępień, Zabawa ..., s. 91-96 (cyt. s. 96). Zdaniem Boya piosenka polityczna w kabarecie miała funkcję 
wychowawczą ucząc dojrzałości, postrzegania życia we właściwych proporcjach, nie ulegania schematom 
i złudnym wyobrażeniom. „Czym jest dla ogółu publiczności polityk, maż stanu, minister? Abstrakcją, teorią. 
Piosenka obleka tę abstrakcję w ciało, czyni zeń żywego człowieka, naszego dobrego znajomego. To daje jakieś 
ciepło polityce, łagodzi ją, czyni mniej obrzydliwą”, T. Żeleński — Boy, Pisma, t. 21: Flirt z Melpomeną. 
Wieczór piąty i szósty, J. Kott (oprac.), R. Górski, A. Krzyżanowska (objaśnienia), PIW, Warszawa 1963, s. 567. 
© R. M. Groński, Jak..., s. 160 (cyt.); i dalej 164-165. 

& Ibidem, s. 38. 

© T, Weiss, op. cit., s. 249; T. Stępień, O satyrze..., s. 144; T. Boy-Żeleński, Taper, Szopka krakowska Zielonego 
Balonika na rok 1912, Kraków 1912. 

© D, Fox, op. cit., s. 15. 
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(w tym przypadku także jako specyficznie kabaretowa forma współistniejąca z kawiarnią), 
osiągnął wysoki artystyczny poziom i szeroki rezonans. Było to rozwinięcie związków szopki 
z kabaretem znanych z Niemiec i Francji (np. w Chat Noir, pojawiała się personalna satyra 
z wykorzystaniem przeźroczy i cieni; jeszcze wcześniej — w 1793 r. odbyły się jasełka 
reformackie). W przedstawieniach scenicznych (lub telewizyjnych) szopek satyrycznych 
(których naturalnymi, choć niekoniecznymi cechami są satyryczność i aktualność a także 
ludyczność), znane odbiorcom osoby pod łatwo identyfikowalnymi postaciami lalek (czasem 
aktorzy w maskach), posługują się rymowanym, aktualnym tekstem, przeplatanym znanymi 
piosenkami, do których melodii autorzy dopisali nową treść ”'. 

Szopki łączyły często kabaret z prasą satyryczną. Niektóre wystawiane w kabarecie 
szopki satyryczne wydawano drukiem, mogły więc oddziaływać również poza kabaretem. 
Istnieje też pozasceniczna odmiana literackiej szopki dziennikarskiej (forma literacko- 
publicystyczna szopki satyrycznej wyprzedzała sceniczną jako tzw. teatr na papierze). 
„Literacka”, „polityczno-literacka” czy wreszcie „szopka polityczna” — to najbardziej 
popularne określenia szopek podkreślające ich tematykę (ale nie nadające się zdaniem 
Ryszarda Wierzbowskiego, na ogólną nazwę gatunkową)”. 

Szopka satyryczna jako forma, szybko się spopularyzowała (zwłaszcza w Krakowie, 
Poznaniu, Lwowie i Wilnie). Była wystawiana na uczelniach, w szkołach, instytucjach, 
redakcjach, kabaretach... Po krakowskich początkach, najlepsze warunki jej rozwoju były 
w Warszawie, gdzie przykładowo w 1913 r. w „Sali Techników” pokazano szopkę 
„Wieczornica polityczna”, z tekstami współpracowników Momusa (spektakl cieszył się 
powodzeniem). „Szopka warszawska” Nowaczyńskiego z roku 1916 była odważną satyrą 
na niemiecko-austriacką okupacje Królestwa Polskiego oraz polityczne ugrupowanie 
aktywistów”. 

W okresie międzywojennym szopki satyryczne nie były firmowane przez kabarety, 
ale grupy autorów skupionych wokół satyrycznego czasopisma *. Pisali je wybitni poeci 
iautorzy tekstów dla kabaretów. Do najważniejszych lub najgłośniejszych przedsięwzięć 


w tym zakresie zalicza się: 





1! Inne cechy to: konstrukcyjna afabularność z rewiowym następstwem postaci, sezonowy związek z okresem 
świąteczno-karnawałowym, akcentowany przez tytuł związek z gatunkową tradycja, charakter słowno-wokalny, 
wypowiedź dramatyczna w pierwszej osobie; R. Wierzbowski, O szopce. Studia i szkice, M. Waszkiel 
(wyb. i oprac.), Polunima, Łódź 1990, s. 113-114. 

72 Ibidem, s. 18-120. Szopki można dzielić m.in. na amatorskie i profesjonalne, wielkomiejskie 
i małomiasteczkowe ze względu na stopień opozycyjności, poglądy polityczne, sposób realizacji, T. Stępień, 
O satyrze..., s. 145, 152-153. 

33 R. Wierzbowski, op. cit. s. 55; L. Sempoliński, op. cit., s. 85; T. Stępień, O satyrze..., s. 149. 

1 D, Fox, op. cit., s. 15. 
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e w latach 1922-1924 — pierwsze skamandryckie (,,pikadorskie”) szopki (autorzy: 
Tuwim, Lechoń, Słonimski; pierwszą ich szopkę wydano drukiem i opublikowano 
we fragmentach w lwowskim piśmie satyrycznym „Szczutek”); 

e w latach 1927-1931 (bez 1928) — skamandryckie szopki „„Cyrulika Warszawskiego” 
(autorzy: Tuwim, Lechoń, Słonimski, Hemar; później (1931) Gałczyński, Jerzy 
Paczkowski, Światopełk Karpiński; szopka z lutego 1924 r. odbyła się w sali 
QPQ); 

e w latach 1933-1937 - szopki Karpińskiego i Janusza Minkiewicza (ta z 1933 r. 
pt. „Szachy Pana Marszałka” zawierała pochwałę wydarzeń brzeskich); 

e szopka Czerwonej Latarni „Herod i Ariowie” zagrana przez aktorów w maskach 
znanych osobistości; 

e i jako najprawdopodobniej ostatnią przed okupacją, warto wspomnieć łódzką 
szopkę z 3.09.1939 (autorzy: Karpiński, Minkiewicz, Andrzej Nowicki i Jerzy 
Pomianowski)”. 

W dużej mierze za sprawą wymienionych autorów ugruntowała się tradycja 
politycznych szopek satyrycznych, z personalnym ujęciem polityki, stale i złośliwie 
ingerujących na płaszczyźnie literackiej w polityczne życie II Rzeczpospolitej” *. W opinii 
Stępnia o szopkach tego okresu, były one „w mniemaniu współczesnych im odbiorców 


77 BL : 
» . Wśród postaci 


(i historyków literatury), wyraźnie politycznie zinstrumentalizowane 
pojawiających się w warszawskich szopkach można wyróżnić trzy kręgi personalno- 
tematyczne: życie kulturalno-literackie, postaci incydentalne związane z aktualnymi 
wydarzeniami cywilizacyjno-obyczajowymi i politykę. Kontynuując analizę szopek 
skamandryckich, Stępień charakteryzuje je w następujący sposób: „>>Kamerdynerskie<< 
spojrzenie na politykę i polityków, jej neutralizacja poprzez swoistą autoteliczność szopki, 
satyryczna reklama ludzi obozu belwederskiego (...) i często zabójcza ironia wobec ich 
przeciwników politycznych — tak można by określić wewnętrzną pragmatykę skamandryckich 
szopek politycznych. (...) Polityczna wymowa szopek skamandryckich podlega pewnej 
ewolucji — szopki pisane w latach trzydziestych zawierają elementy krytyki działań 
politycznych sanacji, wyrażają zawoalowaną żartem obawę przed dyktaturą, Piłsudski tyleż 
w nich fascynuje, co budzi lęk. Rzeczywistość Polski procesu brzeskiego i Berezy Kartuskiej, 


gett ławkowych i ekscesów studenckich korporantów coraz trudniej było ujmować 





7 T. Stępień, O satyrze..., s. 151; J. Stradecki, op. cit., s. 293; R. Wierzbowski, op. cit, s. 53-122. 
R. M. Groński, Taki..., s. 166. 

16 R. Wierzbowski, op. cit., s. 52-53. 

11 T. Stępień, O satyrze..., s. 152. 
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w ludyczny nawias, pewnych spraw nie sposób uśmiesznić, nastąpił więc kres szopkowej 
twórczości skamandrytów. Ich wychowankowie kontynuowali szopkowy biznes, kojarząc 
doprowadzoną do perfekcji formę kalamburu z daleko posuniętym brakiem taktu 
politycznego” ”*. 

Forma szopki satyrycznej była kontynuowana konspiracyjnie podczas okupacji 

hitlerowskiej, także w zespołach przy polskich armiach. 
W pierwszych szopkach powojennych konkretne postaci zostały zastąpione przez typowych 
bohaterów (np. wroga zewnętrznego). Szopkę z przełomu 1945 i 1946 roku napisali Jan 
Brzechwa z J. Minkiewiczem, w 1953 r. — Brzechwa z Antonim Marianowiczem, natomiast 
Minkiewicz, Marianowicz i Marian Załucki napisali Szopkę polityczną 1956 (wystawioną 
w grudniu 1955 r.). Szopki przedstawiał też teatr Syrena (duet Zdzisław Gozdawa i Wacław 
Stępień; pierwsza w grudniu 1946 r.). Autorami szopek byli też m.in. Groński, Jerzy Jurandot, 
Zygmunt Broniarek czy Józef Prutkowski (1952). 

W roku 1960 po raz pierwszy zrealizowano telewizyjną szopkę polityczną, a w latach 
następnych stała się ona tradycją sylwestrowego programu Telewizji Polskiej. W 2005 r. lalki 
zastąpiła animacja komputerowa. Po 1989 r. dużą popularność miał wspomniany już program 
„Polskie Zoo” (politycy pod postaciami lalek zwierząt). Pewną pochodną satyrycznej szopki 
politycznej w połączeniu z telewizyjnym kabaretem były „Rozmowy w tłoku” w „Szymon 
Majewski Show”. Lalki zastąpili tu aktorzy parodiujący polityków i inne znane postacie”. 


Od 2001 r. krakowski teatr „Groteska” organizuje w karnawale „Reality Shopka Szoł” — 
szopkowy spektakl, w którym występują politycy w kostiumach”. 


3.6. Satyra polityczna kabaretów w PRL 


II wojna światowa zniszczyła nie tylko system rozrywki, ale i rzeczywistość z której 
kabaret czerpał tematy. Zginęło też wielu artystów, liczne ich grono rozpierzchło się 
po świecie bez możliwości lub chęci powrotu do kraju. W czasie wojny zgodnie z zaleceniami 


władz okupacyjnych repertuar warszawskich (i generalnie polskich)  teatrzyków 





18 T, Stępień, O satyrze..., s. 164, (cyt.), 156-157. 

Z, Jastrzębski, Poetyka humoru lat okupacji 1939-1944, PAX, Warszawa 1986, s. 10; T. Stępień, O satyrze..., 
s. 152-188; I. Kiec, Wyprzedaż..., s. 38, 53; I Kiec, W kabarecie..., s. 82; R. Wierzbowski, op. cit., s. 113-114; 
R. M. Groński, Taki..., s. 166; D. Fox, op. cit., s. 15; K. Jaroszyńska, T. Trela, Tam, gdzie rosną dowcipy, 
„Przekrój” 2007, nr 40, s. 47-50; A. Marianowicz, J. Minkiewicz, M. Załucki, Szopka satyryczna 1956, 
Czytelnik, Warszawa 1956; 20 lat teatru Syrena, Teatr Syrena, Warszawa 1966, s. 25; Warto byś wpadł. Szopka 
z jubileuszem, Teatr Syrena, Warszawa 1980. 

80 http://www.groteska.pl/reality-shopka-szol (15.12.2012). 
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(w szczytowym momencie 17) miał być niski, pornograficzny, odwiedzanie ich było 
napiętnowane, po wojnie na artystów udzielających się w tych przybytkach nakładano kary. 
Kabarety funkcjonowały nawet w getcie warszawskim (w najlepszym okresie na publiczność 
miało czekać co wieczór 3500-4000 miejsc; grały po polsku i w jidysz) i w oflagach. 
Prawdziwą kontynuacją scenek przedwojennych były objazdowe zespoły rewiowe, teatralne, 
orkiestrowe, towarzyszące polskim wojskom w Rumunii, Francji, Anglii, Szkocji, ZSRR, 
na Bliskim Wschodzie i we Włoszech. Większość grup działających przy wojsku znalazła się 
po wojnie w Anglii, gdzie zostały rozwiązane i zasiliły składy kabaretów emigracyjnych. 
Wielu z autorów i aktorów tych grup uprawiało później satyrę polityczną na emigracji 
(zwłaszcza w Londynie; na falach — jak już wspomniano — Radia Wolna Europa /Hemar/)*'. 

Tuż po wojnie działały różne żołnierskie teatrzyki, a życie kulturalne odradzało się 
w Łodzi, w której przybywający z wojennego rozproszenia artyści warszawscy założyli 
satyryczny teatr Syrena, (od grudnia 1948 r. już w Warszawie). W Syrenie personalną satyrę 
zastąpiło drwienie z kułaków i imperialistów. Kabarety w tym czasie właściwie zlikwidowano 
jako reliktową rozrywkę mieszczańską, zastępując je propagandowymi imprezami masowymi 
(jak pisze Szczerbowski, władza dysponująca aparatem przemocy nie ma potrzeby 
korzystania z antykabaretu)**, 

W okolicznościach uznania śmiechu za zjawisko niewygodne z punktu widzenia 
powagi nowych instytucji, kabaret był odrzucony przez oficjalną władzę jako propagujący 
styl śmiechu zupełnie odmienny od tego przez nią preferowanego. Kabaret, poprzez 
okoliczności funkcjonowania i przypisywane mu przez bywalców znaczenie, nabywał atrybut 
polityczności, co ustawiało go w pozycji podmiotu kontestacji, o którą to pozycję kabaret 
początkowo nie zabiegał. To, co pojawiało się w programach kabaretowych, nie było wtedy 


zjawiskiem politycznym — podstawową ich funkcją było zaspokojenie potrzeby rozrywki**. 





SI I, Kiec, W kabarecie..., s. 74-92; R. M. Groński, Taki..., s. 219, 227; idem, Proca Dawida. Kabaret 
w przedsionku piekieł, Muza SA, Warszawa 2007. 

M. Hemar współpracował z Sekcją Polską Radia Wolna Europa od lat *50., prezentując na antenie przez dwie 
dekady cotygodniowy radiowy kabaret polityczny; I. Kiec, Kabaret serio. O scenkach, teatrzykach i rewiach 
emigracji polskiej po 1939 roku, w: Dramat i teatr emigracyjny po 1939 r., E. Kalemba-Kasprzak, D. Ratajczak 
(red.), Wiedza o kulturze, Wrocław 1998, s. 180. Satyra polityczna pojawiała się także (obok sentymentu 
przedwojennego) w polonijnych kabaretach w Stanach Zjednoczonych np. w nowojorskim Zielonym Baloniku 
Wacława Solskiego, (E. Orzechowski, Teatr polonijny w Stanach Zjednoczonych, „Biblioteka Polonijna” nr 21, 
Wrocław 1989, s. 270), szopki polityczne przedstawiała Smocza Jama w Kanadzie (1951-1959) i australijska 
Wesoła Kookaburra, B. Żongołłowicz, Kabaret „ Wesoła Kookaburra”, Uniw. Mikołaja Kopernika, Toruń 2004; 
K. Krukowski, Z Melpomeną na emigracji, Czytelnik, Warszawa 1987. 

2 Szczerbowski, op. cit., s. 146. 

83 A. Fudali-Rycman, Les Cabarets Satiriques de la Republique Populaire de Pologne. Contribution a une 
soclogie politique de la derision (Kabarety w PRL. Przyczynek do socjologii śmiechu w polityce), 
niepublikowane streszczenie rozprawy doktorskiej IEP Uniwersytet Lille II, obrona: 2004, s. 10, 29; 
(udostępniony przez autorkę). 
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W skali możliwej w istniejących warunkach, śmiech, kabaret pozwalał (twórcom i widzom) 
odreagować poczucie bezsilności wobec narzuconego systemu, propagandy, polityki 
kulturalnej. Dostrzeganie tych mankamentów nowej rzeczywistości u wielu artystów budziło 
potrzebę przeciwstawienia się jej” *. W nasilającym się podziale na MY i ONI kabaret miał 
do odegrania swoistą misję polityczną. Z czasem przyjście do kabaretu w PRL oznaczało 
określenie się po jednej ze stron, dawało sposobność odwetu, namiastkę politycznej 
opozycyjności, „usłyszenia na głos, tego co się myślało po cichu”. 

Pierwszym zorganizowanym z rozmachem przedstawieniem o charakterze satyry 
politycznej był łódzki spektakl (szopka) „„Wgląd w rząd” teatru Syrena. Jednak najciekawsze 
kabaretowe zjawisko tego czasu zrodziło się w Krakowie, gdzie najpierw na łamach 
tygodnika „Przekrój” pojawił się Teatrzyk Zielona Gęś, a potem jego sceniczna emanacja: 
kabaret Siedem Kotów (premiera w październiku 1946 r.). Główny twórca i autor Konstanty 
I. Gałczyński w scence „Zielonej Gęsi? przedstawiającej ,„Xięcia Józefa Poniatowskiego 


ze stemplem 1946”, pisał podobnie jak Skamandryci po odzyskaniu niepodległości w 1918 r: 


„(...) POETA: 


Przyszłość narodu zdobywa się potem, a nie krwią. 


CHÓR NOWYCH POLAKÓW: 
Pracować trzeba jak cholera, 
Czyśmy to jacy tacy? 

Więcej Osmańczyka, mniej Grottgera 
i wszystko będzie cacy. 

To bardzo łatwo jest umierać, 


Żyć trudniej — rzekł Horacy”*", 


Repertuar tego kabaretu był kompromisem pomiędzy klasyką kabaretową II RP, 
„pozytywną” satyrą polityczną i artystycznym eksperymentem. Zaprezentowany purnonsens, 


najpierw na łamach gazety a potem w estradowym przedstawieniu, nie spotkał się 





$4 A. Krajewski, Między współpracą a oporem. Twórcy kultury wobec systemu politycznego PRL (1975-1980), 
Wydawnictwo TRIO, Warszawa 2004, s. 150. 

35 A. Fudali-Rycman, op. cit., s. 13-21. 

$6 K, I. Gałczyński, Teatrzyk Zielona Gęś przestawia, Nasza Księgarnia, Warszawa 1984, s. 13-14. 

W czasie powstania utworu E. Osmańczyk prezentował na łamach „Przekroju” cykl esejów „Sprawy Polaków”, 
ukierunkowanych na zmianę mentalności Polaków z orientacji  romantyczno-martyrologicznej 
na pozytywistyczno-realną; ibidem, z posłowia J. S. Kopczewskiego, s. 138. 
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ze zrozumieniem. W pierwszym programie (jak i w następnych, np. w czwartym programie 
Gozdawy i Stępnia „Moja żona Penelopa”) zatytułowanym „Trzy razy miau” (nawiązanie 
do przedreferendalnego hasła „Trzy razy tak”), pojawiły się liczne aluzje i scenki odwołujące 
się do aktualnej sytuacji politycznej *”. 

W PRL funkcjonowały równolegle dwa nurty kabaretu — pierwszy nawiązywał 
do literackich i aktorskich tradycji kabaretu przedwojennego, jak to było w przypadku Syreny, 
Siedmiu Kotów, Buffo, oraz późniejszych Szpaka czy Dudka, które miały profesjonalne 
zespoły aktorskie, skupiały wybitnych, w większości już wcześniej uznanych autorów 
i korzystały z koncesji ze strony władzy”. Nurt drugi, zdominowany przez grupy studenckie, 
charakteryzował się osadzeniem we współczesności, częstym świadomym zaangażowaniem 
politycznym i pewną otwartością na komercjalizację (nasiloną końcem lat osiemdziesiątych). 
Był to również nieostry podział na środowiska amatorów i zawodowców, pomiędzy którymi 
dochodziło do współpracy i przejść”. 

Do łask kabaret wrócił po Śmierci Stalina. W 1954 r. powstał aktorski kabaret 
Stańczyk w którym obowiązywała zasada z jednego z monologów: „Lepiej, by ustąpienie 
ministra powodowało dowcipy, niż dowcipy powodowały ustąpienie ministra”. Jednak 
drwiny ze stalinizmu i socrealizmu w programie się pojawiały. Kabaret ten został zamknięty 
decyzją Biura Politycznego”. W tym samym roku powołano do życia kabaret Szpak 
(w którym prezentowano parodię powieści produkcyjnej pt. „Bohaterski Pała” autorstwa 
Janusza Osęki), a dwa lata później kabaret Wagabunda (której satyra — jak pisze Groński, 
„popularyzowała tezy polityczne, ilustrowała je przykładami””') oraz Buffo — kolejny teatr 
rozrywki. Cały czas też rozwijała się Syrena, która od początku miała repertuar dwutorowy: 
teatru czy nawet kabaretu satyryczno-rewiowego wykorzystującego składanki oraz 
muzyczno-farsowy. Formę teatru rozrywkowego nadawał kwartet przedwojennych gwiazd: 
Adolf Dymsza, Kazimierz Krukowski, Tadeusz Olsza, Ludwik Sempoliński. Zazwyczaj 


jednak aktorzy kabaretów powojennych nie tworzyli (jak przed wojną) zwartych zespołów 





3 K. Alichnowicz, „Miejsce dla kpiarza” satyra w latach 1948-1955, Universitas, Kraków 2006; R. M. Groński, 
Puszka..., Łódź 1991, s. 90; idem, Taki..., s. 260; I. Kiec, W kabarecie..., s. 108-112; T. Mizerkiewicz, Nić 
Śmiesznego. Studia o komizmie w literaturze polskiej XX i XXI wieku, Wyd. Naukowe UAM, Poznań 2007, s. 14; 
T. Stępień, O satyrze..., s. 187-188, 248. 

$8 |. Kiec, Wyprzedaż..., s. 99. Zdaniem J. Urbana Szpak miał wręcz przychylność władz, J. Urban, Alfabet 
Urbana. Od UA do Z, BGW, Warszawa 1990, s. 170. 

8 A. Fudali-Rycman, op. cit., s. 13-17. 

” R. M. Groński, Puszka..., s. 91-92. 

°’! R. M. Groński, Od siedmiu..., s. 130. 
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zajmujących się jedynie kabaretem. Byli to zwykle wybitni aktorzy dramatyczni zajmujący 
się kabaretem po spektaklach teatralnych”. 

Klasyczna formuła kabaretu coraz częściej nie znajdowała zrozumienia 
u przedstawicieli młodszego pokolenia inteligencji. Odwilż zaowocowała jeszcze jednym, 
niezwykle istotnym zjawiskiem — eksplozją kultury studenckiej z autentycznym głosem 
młodzieży. Zaczęły powstawać kluby studenckie, teatry, trwał artystyczny rozrachunek 
z rzeczywistością, ze sztampą kultury PRL. W tym buncie wiodącą rolę odegrały studenckie 
teatry satyryczne (sts — stąd: esteesy) i kabarety amatorskie (niekiedy w prasie określenia teatr 
satyryczny i kabaret stosowano wymiennie). Ton nadawały dwa utworzone w 1954 r. teatry, 
których odmienne formuły prezentowania rzeczywistości określiły równoległe nurty 
w młodszych teatrzykach studenckich: ostrą publicystyką przyciągał widzów warszawski 
Studencki Teatr Satyryków (STS) a językiem metafor gdański Bim-Bom. Wyróżniały się także: 
powstała w 1954 r. w Warszawie Dziennikarska Spółdzielnia Satyryczna, funkcjonujące 
od 1955 r. w Łodzi Pstrąg, Cytryna i Satyromycyna, we Wrocławiu teatrzyki Ponuracy 
i Kalambur, w Poznaniu Żółtodziób. W Krakowie w 1956 r. działalność rozpoczęła Piwnica 
pod Baranami, która według Kiec od początku deklarowała swą apolityczność, 
przeciwstawiając poezję narodowym porywom i martyrologii, ale równocześnie rozbrajając 
rzeczywistość, komiczną jej degradacją”. Jednak wiodący twórca tego kabaretu — Wiesław 
Dymny oceniał, że pierwszy, dwugodzinny program Piwnicy pod Baranami pt. „Polska 
Stajnia Narodowa” (premiera: wrzesień 1956 r.), „to był jeden wielki, chociaż bardzo prosto 
wyrażony, manifest polityczny””*. 

Na przełomie lat 1955/1956 powstało wiele przedstawień zawierających treści 
polityczne, przekazywane pod przykrywką aluzji, metafory, niedopowiedzeń i żartu, 
dla których tłem były procesy prowadzące do wydarzeń Października 1956 r. Pstrąg 
za program „Fałszywe nuty” (premiera: kwiecień 1956 r.) otrzymał nagrodę „Kaduceusza” 
przyznawaną przez „Szpliki” za ostrość satyry politycznej, a ówczesne spektakle tego 
teatrzyku przypominały wiece”. Recenzent programu pt. „Trzy łokcie optymizmu” kabaretu 


Żółtodziób, pisał: „Pierwszy łokieć to satyra moralna przeplatana piosenką. Drugi — satyra 





%2 Rendez-vous z Syreną, KAW, Warszawa 1981, s. 28, 58; K. Krukowski, op. cit., s. 83. 

93.1. Kiec, Ta nasza młodość co z czasu kpi... Wielka poezja i sztubacka zgrywa na scenie Piwnicy pod Baranami, 
„Czas Kultury” 1996, nr 3, s. 41. 

W. Dymny, „Piwnica * krakowska i inni, w: Teatry studenckie w Polsce, WAiF, Warszawa 1968, s. 145. 

3 W, Machejko, Pstrąg. Studencki Teatr Satyry, Elipsa, Warszawa 2005, s. 22-45; A. Nalaskowski, Rozwój 
i funkcje teatru studenckiego w Polsce, w: Problemy badania i rozwijania aktywności kulturalnej studentów, 
E. Hajduk, W. Sroczyński (red.), Zielona Góra 1988, s. 149-150; R. Pracz, Teatr Satyryków STS, Rytm, 
Warszawa 1994, s. 19. 
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polityczna i poezja, a wszystko zaprawione melodyjnymi songami””*. Cytryna w 1964 r. 


wygrała zorganizowany w Szczecinie „Ogólnopolski Festiwal Teatrów Politycznych”””. 

Twórcy warszawskiego Studenckiego Teatru Satyryków (pierwsza premiera 
warszawskiego STS-u odbyła się w roku 1954), w programie „Czarna przegrywa, czerwona 
wygrywa” z lutego 1956 r. deklarowali: „Jesteśmy teatrem politycznym. Jesteśmy 
politycznym teatrem chwili. Jesteśmy teatralną gazetą polityczną”. W tonie tej deklaracji był 
kolejny program „Agitka” z czerwca 1956 r. Jeden z głównych autorów STS-u — Andrzej 
Jarecki, podkreślił w wypowiedzi o zespole teatru, że „zeszli się razem nie dla wypowiedzi 
artystycznej, ale przede wszystkim politycznej”. Tak określony profil tego teatru 
satyrycznego utrzymywał się w następnych latach, co powodowało interwencje władz: przed 
premierami zdjęto z afisza programy „Esmeralda i „Salon warszawski”, a program „Mnie 
nie jest wszystko jedno” z 1964 r. pozwolono zagrać tylko dziewięć razy”. Po ośmiu zdjęto 
w 1969 r. „Raz się żyje”, bo jak uznał Komitet Warszawski PZPR ,,...ogólna wymowa 
tekstów, jak również inscenizacja w sposób nie budzący wątpliwości są politycznie 
szkodliwe. Jest to nieznacznie tylko zamaskowana, zjadliwa satyra na podstawy naszej 
ideologii, polityki i na dorobek Polski Ludowej (...) Na 32 teksty wchodzące w skład 
programu, co najmniej 15 budzi zasadnicze zastrzeżenia natury politycznej”. 

Zdaniem Grońskiego, dzięki odwadze głoszenia niepopularnych tez, satyra STSu 
stawała się polityką: 
„W latach 1955-56 satyra w wersji esteesowskiej była jedyną satyrą ogarniającą tempo 
zachodzących przemian. Słownictwo studenckich teatrów było politycznym słownictwem 
tamtych czasów. Spektakle (...) stawały się manifestacją pokolenia, którego światopogląd 
ukształtował się w warunkach istnienia socjalistycznego państwa”'. Cenzorzy i cześć 
widzów odbierała treści z esteesów jako antysocjalistyczne, gdy tymczasem w dużej mierze 
były one przejawem zaangażowania w naprawę tej formy ustrojowej. Łódzki Teatr Satyry 
Akademii Medycznej Cytryna, w 1962 r. wystawił nawet inspirowany twórczością Czerwonej 
Latarni program złożony z utworów robotniczej i komunistycznej satyry międzywojennej Aż: 
Jeden z twórców STS, Andrzej Drawicz, wspominał: „Tamta rzeczywistość była (...) 


nieprzychylna. A my chcieliśmy takiej, w której dałoby się żyć. Chcieliśmy być 





% M. Grześczak, Poznańskie teatry studenckie, w: Teatry studenckie w Polsce, WAiF, Warszawa 1968, s. 247. 

91 Z. Kłapciński, Cytryna. Studencki Teatr Satyry Akademii Medycznej w Łodzi, ŁDK, Łódź 2001, s. 83. 

* Trudno nie pisać satyry : teksty kabaretowe teatru satyryków STS 1954-1972 — Antologia, Książka i Wiedza, 
Warszawa 2004, s. 8-12. 

9 R. Pracz, op. cit., s. 149. 

10 R, M. Groński, Od Stańczyka do STSu. Satyra polska lat 1944-1956, WAiF, Warszawa 1974, s. 229 (cyt.); 
246. 

101 Z. Kłapciński, op. cit., s. 26. 
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3 A agoia 5102 : Ę RAZ as r 
komunistami-rewizjonistami” = Satyra esteesów miała naprawiać socjalizm, zwalczać 


polityczny marazm środowiska studenckiego, ograniczenia swobody twórczej, staroświeckość 
teatru. Była przeciwko satyrze oficjalnej, zawodowej, >>żałosnej w swojej klasowej 
nienawiści do kułactwa i schematycznych bohaterów powieści produkcyjnej<<”'*, 

Końcem lat 50 zagadnienia polityczne i aktualności wciąż były w centrum 
zainteresowania teatrów i kabaretów studenckich, ale już w mniejszym stopniu! "®*. 
Gdy zespoły te traciły nieco ze swej świeżości i bezkompromisowości, pojawił się 
autentyczny, polityczny kabaret tworzony w warunkach „kraju demokracji ludowej”. 
Na przełomie lat 1957/1958 r. Jerzy Dobrowolski powołał do życia kabaret Koń, o którego 
twórcach (opierając się na przedpremierowym i niecenzurowanym pokazie) Jan Kott pisał, 


iż „pokazali świeżą, przezabawną, ostrą i bardzo nowoczesną pantomimę polityczną” 


(między innymi odważną parodię manifestacji pierwszomajowej)"®®. 


Polityczny wyraz 
programu, szybko skłonił władzę do reakcji zakończonej zamknięciem kabaretu. Taki sam los 
spotkał również kolejny kabaret Dobrowolskiego — Owcę, o której Krukowski pisał: „Owca 
przeistoczyła tradycyjny kabaret w żywą gazetę, mówiącą o tym wszystkim, co nas otaczało 
(...) i zwalczającą jednocześnie konformizm, jak również bezmyślną alienację (...)”". 
Zamknięte zostały także powstałe na początku lat sześćdziesiątych Hybrydy (w 1967 r. 
w nagonce prasowej oskarżone o podważanie kierowniczej roli partii oraz demoralizację 


młodzieży socjalistycznej i wykluczone z ruchu studenckiego)” *. 





102 J. Podgórska, E. Wilk, Drugi raz nie zaproszą nas wcale, „Polityka” 1997, nr 13, s. 21. 

103 Z. Kłapciński, op. cit., s. 18; W. Dąbrowski, Nieco o STS-ie, wstęp do: Myślenie ma kolosalną przyszłość. 
Wybór tekstów satyrycznych i piosenek warszawskiego STS 1954-1956, Warszawa 1957, s. 13 (cyt.). 

R. M. Groński, Od Stańczyka..., s. 231. Utwory satyryczne w socrealizmie łączono w grupy tematyczne, w serie 
(preferowano antologie), co z jednej strony ułatwiało wybór repertuaru zespołom scenicznym, z drugiej 
zwiększało perswazyjność. Ukazujące się wówczas zbiory satyr scenicznych dokładnie opisywały, jak należy 
grać poszczególne teksty, jak budować z nich spektakl na akademii, masówce, wiecu — narzucając często 
ideologicznie interpretacje; K. Alichnowicz, op. cit., s. 57-70. 

WET Skrzydło, „Pstrąg” i, Cytryna”, w: Teatry studenckie w Polsce, WAiF, Warszawa 1968, s. 130. 

105 J. Kott, Łysa śpiewaczka albo o teatrach warszawskich, „Przegląd Kulturalny” z 4.VII-10.VII.1957 
za: R. Dziewoński, Dla mnie bomba Jerzego Dobrowolskiego, LTW, Łomianki 2009, s. 18. 

1% R. Dziewoński, Sęk z Dudkiem, Prószyński i S-ka, Warszawa 1999, s. 49. 

107 K, Krukowski, op. cit., s. 85. 

108 Pewnego rodzaju kontynuacją Owcy była napisana przez J. Dobrowolskiego wraz z S. Tymem sztuka 
„Ciemny grylaż”; R. Dziewoński, Dla mnie..., s. 225. 
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Wykres 5. Chronologia najważniejszych powojennych kabaretów (i esteesów) 


powstałych do 1970 r. 
4 
+ q [Te] LN LN LN) Lr LN) vo v O v © v v v vo vo “M 
Lep] [2] 3 (ep) © (e2) mn [2] Lep] (e2) (a) (ep) Lep] [=] (a) (ep) ® [=] [2] [2] 
ei ei 153 ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei ei 





* Stańczyk >> — kontynuacja działalności po 1970 r. 


Źródło: Opracowanie własne. 


Oprócz kabaretów i teatrów studenckich wykorzystujących w programach satyrę 
polityczną, istniały i takie, w których zaangażowanie nie było najważniejsze, ustępując 
młodzieńczej zabawie. „Polityka, która początkowo była rzadkim gościem na naszej 
estradzie, poczęła pojawiać się coraz częściej” — tak Jan Pietrzak wspomina pierwsze kroki 


działalności kabaretowej w Hybrydach'”. 


Pojawiły się teatrzyki piosenki, składanki 
piosenkowe okraszone konferansjerką, rozmaite estradowe programy o charakterze 
objazdowym. Na przełomie lat 50. i 60. powstawało bardzo wiele teatrzyków studenckich 
(co roku działało ok. 100; podobnie w połowie lat sześćdziesiątych gdy wystawiano rocznie 
około 200 premier). Mimo że ich rezonans malał, to wtedy w studenckim kabarecie pojawiły 


się postacie największego formatu: Wojciech Młynarski, Jonasz Kofta, Stanisław Tym 





109 I, Pietrzak, Co jest grane panie Janku”, Tow. „„Egida”, Warszawa 1992, s. 9. 
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czy J. Pietrzak, którzy szybko znaleźli swoje miejsce w funkcjonujących równolegle, 
profesjonalnych kabaretach aktorskich” "®. 

Miejsce szczególne zajął Kabaret Starszych Panów — cykl uważany za jedno 
z największych dokonań Telewizji Polskiej, pozycję klasyczną o trudno definiowalnym 


gatunku” 


. Kreował on nierealny, poetycki świat, z dobrotliwymi postaciami wolnymi 
od satyry. Oryginalnie interpretował to Dobrowolski, uznając Kabaret Starszych Panów 
za najbardziej polityczny, gdyż wymyślony w nim świat jawił się opozycją 
dla niezauważanej, a równocześnie demaskowanej w kabarecie rzeczywistości '*, Widowisko 
to nawiązywało do kabaretu przedwojennego, choć nie tak wprost jak wykorzystujące 
sentyment do dawnego kabaretu, wrocławski Dymek z Papierosa i krakowska Jama 
Michalika. Można przyjąć, że tworzenie kabaretów międzywojennych wspomnień, było 
jednym ze sposobów ucieczki od cenzury satyry politycznej "*. Całkowitym zanikiem w PRL 
humoru literackiego,  niepolitycznego, Edward  Dziewoński tłumaczył włączenie 
przedwojennych utworów w repertuar założonego przez siebie kabaretu Dudek''*, który 
zdaniem jednego z głównych autorów — Stanisława Tyma — nie miał ambicji politycznych 
(choć podobnie jak przed wojną, w Dudku bywali politycy, m.in. Cyrankiewicz i Mieczysław 
Moczar). Jednakże, jako par excellence polityczny, traktował Tym skecz „Ucz się Jasiu”, 
który jego zdaniem pokazywał instrumentalne traktowanie haseł socjalizmu przez nieroba 
i lenia'”. Niektóre teksty dotykały wyraźniej systemowej rzeczywistości (nieustającej walki 
zwrogami ideologicznymi, propagandy, nieuzasadnionych ekonomicznie inwestycji, 
patologii systemu socjalnego) i zgodnie z tezą o „„polityczności” wszystkich dziedzin życia 
w tym czasie, odbierano je jako mocno polityczne — zwłaszcza na koncertach w Ameryce. 
Przykładowo chicagowski tygodnik „Polonia” z 9.10.1971 r., o występach Dudka pisał: 
„Trudno sobie wyobrazić, aby program zawierający tak wiele śmiałej satyry politycznej mógł 
przyjechać z Polski przed grudniem 1970 r. Zmiany, jakie zaszły w dziedzinie cenzury 


są aż nadto widoczne. (...) Aktualność satyry politycznej w tekstach obrazków 


zaczerpniętych z codziennego życia, schwytanych na gorąco, dominuje w takich 





110 I, Kiec, Wyprzedaż..., s. 144-146; Teatry..., op. cit, s. 82-89, 257-259; R. M. Groński, Od siedmiu... 
. 89-90. 

! R. Dziewoński, Kabaretu Starszych Panów wespół w zespół, Prószyński i S-ka, Warszawa 2002, s. 36. 

* Idem, Dla mnie..., s. 295. 

* R. M. Groński, Od siedmiu..., s. 101-106; T. Stępień, O satyrze..., s. 191; 

* S. Kmiecik, Wolne żarty! Humor i polityka czyli rzecz o polskim dowcipie politycznym, Czytelnik, Warszawa 
998, s. 195. 

* R. Dziewoński, Sęk..., s. 40, 140; R. M. Groński, Puszka..., s. 93. 
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np. numerach, jak >>Dwie kolejki<<, >>Hobbyści<<, >>Rozum<<, >>W obronie 
ministrów<< i w kilku innych”"'*, 

Satyra polityczna była coraz częstsza, odważniejsza, dominująca w kabarecie. Zdobyła 
pozycję, dzięki której okres PRL kojarzy się obecnie głównie z kabaretem politycznym”. 
Jego środowiskiem były powstające kluby i festiwale studenckie'”. W dokumencie 
sporządzonym na polecenie kierownika Grupy IV Wydziału III KS MO, TW „„Piotr” pisał: 
„Aby zdać sobie sprawę z roli, jaką odgrywa kabaret Pod Egidą w kulturalno-społecznym 
życiu Warszawy (i nie tylko Warszawy), należy pokrótce zanalizować stan rozrywki 
w naszym kraju. (...) Chodzi tu jednak nie tylko o sprawy artystyczne. (...) Kabarety — prócz 
przekazywania pewnych treści artystycznych przekazują także (to przecież zrozumiałe) 
pewne treści społeczno-polityczne. (...) I właśnie kabarety (...) najściślej połączyły treści 
artystyczne z politycznymi i społecznymi. I właśnie te kabarety (czy chcemy tego, czy nie) 
cieszą się bardzo dużą popularnością, ich oddziaływanie na widza, ba, nawet na określone 
środowiska, jest ogromne”.(...) „Programy takie wychodziły (i wychodzą) poza kabaretowe 
salki, komentowane są przez widzów i to w bardzo rożny sposób”! ”?. 

Artystyczna młodzież radykalizowała się w okresach kryzysów społeczno- 
politycznych, a władze w pewnym stopniu na to pozwalały. W 1979 r. w czasopiśmie 
„ Theater” Daniel Gerould i Jadwiga Kosicka (,,Political Cabaret in Poland”) pisali: „Potrzebę 
istnienia takiego zaworu bezpieczeństwa dostrzegają wszyscy — nawet członkowie rządu. 
Cenzura jest w stosunku do kabaretu na żywo bardziej liberalna niż wobec teatru lub tekstów 


publikowanych w pismach satyrycznych.” "° 


Według Janusza Głowackiego, w kabarecie 
Pod Egidą, teksty były tak jadowicie antysocjalistyczne, że jego istnienie było w panujących 


warunkach politycznych czymś niezrozumiałym i mogło wynikać tylko z koncepcji wentyla 





16 R. Dziewoński, Sęk..., s. 159. 

UT Jak słusznie zauważa Fudali-Rycman, kabaret jako sztuka ulotna łatwo ulega procesom legendotwórczym, 
które są wręcz niezbędnym elementem jego funkcjonowania. Towarzyszy temu skłonność do dokumentowania 
w ujęciu anegdotycznym i uogólniającym. Kabaretom PRL towarzyszy (obok ich indywidualnych) 
relatywizowana przez nielicznych autorów kabaretowych tego czasu, legenda kontestacyjna; A. Fudali-Rycman, 
op. cit., s. 30. Te kabaretowe legendy są współgenerowane przez właściwości samego gatunku. Relacje 
o zdarzeniach i zjawiskach pod nieobecność samego przedmiotu pozwalają na tradycjonalizację, podatną 
na manipulacje; M. Fleischer, op. cit., s. 3. 

18 W 1965 r. w Świnoujściu po raz pierwszy odbył się Festiwal Artystyczny Młodzieży Akademickiej „FAMA”, 
dla niektórych jedyna w tym okresie instytucja kultury nielicencjonowanej; festiwal zawieszony przez władze 
w latach 1978-1982 r., ze względu na rosnący w nim udział satyry politycznej; W. Kot, Polskie dekady, lata ‘70. 
Od propagandy sukcesu do narodzin „Solidarności ”, Podsiedlik — Raniowski i Spółka, Poznań 2002, s. 48. 

119 AIPN, 0999/253; informacja operacyjna dotycząca Kabaretu „Pod Egidą”, 15 V 1975 r., k. 57; 
za: A. K. Piekarska, „Nie tędy droga do rozrywki...” Siedmiolecie kabaretu „Pod Egidą”, „Biuletyn IPN”, 
2008, nr 8-9, s. 57. 

12 za: A. Niziołek, Jan Pietrzak. Człowiek z kabaretu, Zysk i S-ka, Warszawa 2005, s. 106. 
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bezpieczeństwa oraz założenia o niewielkiej sile oddziaływania kameralnych występów ”!; 


władze mogły więc pozwolić na więcej i wykorzystać to dla zachowania pozorów 
liberalizmu. Jak pisze Groński, Pod Egidą miał być koncesjonowaną przez władzę rozrywką, 
ale kabaret wymknął się z tego schematu od początku funkcjonując niemal jak instytucja 
polityczna”. 

Wspomniany kabaret powstał na przełomie lat 1967/1968. W książce poświeconej 
Pietrzakowi, założycielowi kabaretu (który satyrę definiuje jako nieustanną kontestację'”), 
jej autor nazywa ten zespół pierwszym kabaretem politycznym PRL. Żart, przekaz, 
publicystyka, osobowość z przesłaniem ukierunkowująca refleksję widza — były dla tego 
kabaretu ważniejsze od formy, aktorskiego wyszkolenia i wartości literackich. „Jak się robi 
kabaret dla całego narodu, (...) to naturalnie naraża się na zarzuty >>uproszczeń<<. Ja przez 
godzinę poruszam tysiąc tematów. To, o czym mówię, musi zrozumieć człowiek 
po podstawówce i profesor uniwersytetu” — określał swoją technikę Pietrzak. Był to już inny 
model kabaretu — tworzonego przez mniejszą grupę autorów i wykonawców. Niezawodowi 
izawodowi aktorzy prywatyzowali scenę mówiąc w pierwszej osobie, przyjacielsko 
spotykając się z publicznością, ciągle aktualizując program. Początkowo wymowa polityczna 
tekstów była wręcz niewinna, a wszystko opierać się miało na pewnym czytelnym nastroju 
anty. Z widownią łączyła świadomość śmiania się z Polski pod przewodnictwem Władysława 
Gomułki. Drwiono z trywialnej maniery z jaką mówił (w wielu kabaretach), z propagandy, 
z szarej rzeczywistości, z małej stabilizacji tego okresu, z korupcji, niewydolności 


i samozachwytu systemu oraz apatii, konformizmu obywateli!” 


. Po kryzysie politycznym 
1968 r. kabaret Pod Egidą zamknięto i powrócił dopiero po kolejnym wstrząsie politycznym 
z grudnia 1970 r. W następnych latach zespół kabaretu również kwalifikowano 
do bezzwłocznego rozwiązania, przed czym powstrzymywała władze obawa wykorzystania 
takiej decyzji przez opozycje i zachodnie media”. 

Przykładem niewygodnej dla władz satyry — i kabaretowej reakcji na masakrę 
robotników, odsunięcie Gomułki od władzy i przejęcie jej przez kreowanego 
na nowoczesnego menadżera Edwarda Gierka — może być skecz z pierwszego programu 


kabaretu Salon Niezależnych (którego specjalnością były charakterystyczne dla pokolenia 


po marcu *68, parodie oficjalnych i branżowych języków). Za trybuną mówca przemawiał 





121 A, Niziołek, op. cit., s. 103. 

1? R. M. Groński, Puszka..., s. 97-98. 

133]. Pietrzak, op. cit., s. 48. 

124 Ibidem, s. 9-10; A. Niziołek, op. cit., s. 8-166. 

125 AIPN, 0999/253; wyciąg z informacji KO ps. „Fred”, inspektor Wydziału III Elżbieta Wojtowicz, 
17 I 1975 r., k. 49-51; .za: A. K. Piekarska, op. cit., s. 59. 
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sztywno, gomułkowską manierą, czego nie mogąc znieść, pozostali aktorzy przewracali 
trybunę, wznosili hasła odnowy i okazywało się, że mówca — Gomułka, jest od pasa w dół 
tylko w skarpetkach i paskudnych kalesonach. Trybuna następcy — Gierka — była schludna 
i przenośna, przywiązana do pasa. Mógł się w niej bratać z widownią czyli z masami 
i demonstrować nowe oblicze partii. Był to przykład kabaretu nowej fali — wyrosłego 
ze środowiska studenckiego, o niewielkim składzie (w Salonie ostatecznie 3 osoby), 
wykonującym własne teksty, bez stałej siedziby, koncertujący w wielu miejscach 
(np. w 1973 r. kabaret Elita zagrał 263 koncerty; pod koniec lat 70 — ok. 400 rocznie). Taka 
formuła będzie się odtąd upowszechniać i sforować do czołówki estrady. Na wielkim, 
dorocznym „Krajowym Festiwalu Piosenki Polskiej” w Opolu, w 1973 r. odbył się kabareton, 
na którym wystąpiła wielka czwórka tego pokolenia: Pod Egidą, oraz nieco młodsze kabarety 
Salon Niezależnych, Elita, Tey”, 

Wszystkie te kabarety (podobnie jak dziesiątki innych, działających w klubach 
studenckich, ale mniej istotnych i bez niekwestionowanego miejsca w historii polskiego 
kabaretu pisanej zwyczajowo dziejami i dokonaniami najwybitniejszych grup), 
funkcjonowały w warunkach permanentnej gry z cenzurą i aparatem władzy (zwłaszcza 
podejmując się prezentowania satyry politycznej). Cenzorzy (lub urzędnicy odpowiedzialni 
za kulturę) nanosili poprawki uczestnicząc w próbach, akceptowali teksty i kolaudowali próby 
generalne, wizytowali spektakle, czasami konsultowali się z najwyższymi czynnikami 
lub interweniowali na ich osobiste życzenie. Fraza tekstu mogła stać się polityczna z dnia 
na dzień i zależnie od miejsca. Przykładowo kabaret Elita w 1983 r. na koncercie w Jeleniej 
Górze użył słowa — zioło. Tak nazywał się szef wojewódzkiej bezpieki, dlatego nazajutrz 
kabaret dostał zakaz występowania. Z kolei w okresie szalejącej zarazy krów, cenzurowano 
określenie „Święta krowa”. Jak wspomina Pietrzak, aby zatwierdzić tekst musiał zdobyć 
akceptujące pieczątki kilku urzędów. Po zebraniu uwag autorzy nanosili poprawki, żeby 
pocięte teksty miały sens i dopiero wtedy zapraszano cenzora na próbę. Okoliczności 
zmuszały do wypracowania specjalnego szyfru porozumiewawczego z publicznością, języka 
aluzji, niedomówień, odczytywania teraźniejszości z fabuły skeczu w innych realiach”. 
Jak wspomina Krzysztof Jaślar z kabaretu Tey, nieraz publiczność domyślała się rzeczy, 


„które by autorowi ze strachu nawet przez myśl nie przeszły”. Widz odbierał aluzje dowolnie, 





126 T, Nyczek, Salon Niezależnych — dzieje pewnego kabaretu, ZNAK, Kraków 2008, s. 41-121; I. Kiec, 
W kabarecie..., s. 219; J. Kaczmarek, Elita — moje życie, moja przygoda, Europa, Wrocław 2002, s. 39, 54. 

127 J. Kaczmarek, op. cit., s. 70; J. Pietrzak, op. cit, s. 20-23; A. Niziołek, op. cit., s. 153; T. Stępień, 
O satyrze..., s. 191; R. M. Groński, Puszka..., s. 12, 46. 
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w zależności od swoich potrzeb i przekonań”. Jak już to było podkreślone — politycznego 
charakteru nabierał wówczas niemal każdy żart kabaretu zwracający uwagę na niedostatki 
gospodarcze, standard życia czy urzędnicze absurdy, bowiem stało to w sprzeczności 
z oficjalną, chronioną przed krytyką propagandą (Jaślar w swojej książce o Tey stwierdza, 
że kabaret ten był przeciw właśnie wszechobecnej propagandzie)”. 

Cenzorów próbowano przechytrzyć aluzjami, ale także szybkim mówieniem 
lub zagłuszaniem na próbach tekstu czy też niepodkreślaniem puent, a nawet upijaniem 
urzędników cenzury. W programie z 1966 r. kabaret Hybrydy rozpoczynał swój spektakl 
otakiej porze, by na wystawionym telewizorze pojawiał się „Dziennik Telewizyjny”. 
Propagandowe ujęcia dubbingowano zza ekranu neutralnymi, czasem banalnymi tekstami, 
które w połączeniu z niemożliwymi do przewidzenia obrazkami były komiczne i absurdalne. 
Cenzura była bezradna, bo oddzielnie teksty dziennika i kabaretu były zatwierdzone”. Znane 
są też przypadki współpracy cenzorów z kabaretami. Podpowiadali oni co i jak zmienić, żeby 
pozostał sens, a cenzor mógł go nie wychwycić. 

Wobec kabaretów notorycznie łamiących ustalenia cenzury, władza stosowała 
specjalne metody ich zwalczania. Jedną z podstawowych było komplikowanie spraw 
lokalowych, innymi — utrudnianie lub całkowita blokada dostępu do mediów oraz inwigilacja 
przez służby. 

Przykładowo rozpracowujący kabaret Salon Niezależnych TW Wojtek raportował: „Kabaret 
(...) pod pozorem konstruktywnej krytyki zaobserwowanych nieprawidłowości i niedomagań 
prezentuje (...) wrogie poglądy. Przedmiotem szczególnie złośliwych ataków jest resort 
spraw wewnętrznych oraz polityka kulturalna i gospodarcza partii. W wyniku przeciwdziałań 
Salon Niezależnych doznał szeregu niepowodzeń. Cofnięto mu zezwolenie na występy 
w studenckim teatrze satyrycznym, oraz nie zezwolono na dalsze występowanie w Trzecim 
Programie Polskiego Radia (...)”. W omówieniu sprawozdania agenta Wojtka (z 15.11.1973), 
funkcjonariusz prowadzący pisał: „Według t.w. Wojtek program Salonu zawiera dość dużo 
akcentów politycznych. Salonowcy w dowcipach krytykują życie społeczno-polityczne 
w kraju. Większość publiczności stanowią osoby pochodzenia żydowskiego. Każdy numer 


krytykujący aktualną sytuację w kraju witany jest burzliwymi oklaskami. (...) W środowisku 





128 K, Jaślar, Kabaret Tey, CIA — Books — Svaro, LTD, Poznań 1992, s. 84. 
12 Tbidem, s. 8. 
130]. Pietrzak, op. cit., s. 23; A. Niziołek, op. cit., s. 42-43. 
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salonowców wyraża się pogląd, że tylko w klubie Medyk można lansować dobry humor 
polityczny” "”'. 

Według Jana Poprawy, „owa śliczna tradycja >>kabaretu studenckiego<< 
zlikwidowana została w późnej epoce gierkowskiej. Bezpośrednią przyczyną (...) była 
odmowa dalszego sponsorowania ze strony mecenasa. Porodził on wówczas w bólach 
koncepcję kultury jako ogródka jordanowskiego, koncepcję uczynienia z twórczej aktywności 
studentów ruchu amatorskiego, któremu nie powinno się marzyć naprawianie Świata, 
a co najwyżej naprawianie stosunków w domu akademickim”. Inną przyczyną upadku 
elitarnego kabaretu studenckiego było jego umasowienie'*. Jednym z głównych akcentów 
marginalizowania ruchu, było rozwiązanie przez władzę w 1977 r. „Festiwalu Artystycznego 
Młodzieży Akademickiej „FAMA” w Świnoujściu, w którego repertuarze znajdowało się 
coraz więcej ostrej satyry politycznej (rok wcześniej powstały „Lidzbarskie Biesiady Humoru 
i Satyry”, które nie miały charakteru studenckiego). Najlepsze kabarety, które nie poddały 
się restrykcjom, przechodziły na zawodowstwo, a kolejne ożywienie działalności kabaretowej 
tradycyjnie zbiegło się z następnym, szczególnym przełomem społeczno-politycznym 
na styku dekad. 

Symbolem i legendą przełomu lat 70. i 80. był — obok Pod Egidą — poznański kabaret 
Tey; w pamięci zbiorowej najwyraźniej zapisał się duet: Bohdan Smoleń i Zenon Laskowik. 
Kabaret na czele ze wspomnianymi artystami, do dziś cieszy się telewizyjną popularnością, 
zdobytą w tamtym okresie. W czerwcu 1980 r., kilka miesięcy przed powstaniem 
Solidarności Tey wystawił na opolskim kabaretonie program „Benefis Zenona Laskowika, 
czyli z tyłu sklepu”, który został zaprezentowany w telewizji już po sierpniu i był odbierany, 
jako ostra satyra polityczna. Sam Laskowik oceniał: „Nie chcieliśmy być buntownikami, 
którzy za pomocą słów chcą obalać ustrój. Nie, my staraliśmy się pokazać na scenie, jakim 
pięknym snem był komunizm”, 

W okresie tzw. karnawału Solidarności (sierpień 1980 — grudzień 1981) cenzura była 
w znacznym stopniu znieczulona. Według Kaczmarka z kabaretu Elita, „po podpisaniu 
porozumień sierpniowych nastąpił istny wybuch (...) karnawał ostrej, brutalnej, 
nieprzebierającej w środkach satyry antykomunistycznej, antyrosyjskiej i antypeerelowskiej. 


Cenzura (...) istniała nadal, tyle, że była kompletnie sparaliżowana. (...). Cenzurę po prostu 





131 T, Nyczek, op. cit., s. 117-118. 

132 J. Poprawa, Wstęp, w: Kabaret Długi, Stud. Oficyna Wyd. ZSP, Czeladź 1989, s. 11. 

13 W, Kot, op. cit., $. 48. 

134 B, Lewis, Śmiech i młot. Historia komunizmu w dowcipach, (J. Rybski, przekł.), Wyd. Dolnośląskie, 
Wrocław 2009, s. 211. 
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13 
a. „Cenzura — 


zaczęto bojkotować, nie zauważając jej, tak jakby jej nigdy nie było... 
wspomina o tym okresie Pietrzak — rutynowo coś tam pogrymaszała, ale my czuliśmy się 
wtedy silni, a oni zawsze bali się tych, którzy się nie boją. To był wspaniały okres i wielki 
sukces pieśni Żeby polska była Polską [która stała się jednym z hymnów Solidarności — 
Ł.B.]. Jak ruszyliśmy w teren, nie mogliśmy się zatrzymać. Huty, stocznie, kopalnie, hale 
fabryczne. Wyszliśmy z małych salek wkraczając w masy, grając dla wielotysięcznych 
widowni. Jesienią, zaproszeni do Gdańska, wystąpiliśmy w słynnej sali BHP. Potem Nowa 


Huta, Jastrzębie...” 16 


. W gdańskiej hali Olivii, w dniach 20-22 sierpnia 1981 r., z inspiracji 
Macieja Zembatego odbył się zupełnie nieprawomyślny „Przegląd Piosenki Prawdziwej” 
(ze śmiałą scenografią i niezwykle odważnymi tekstami satyryków i bardów — ok. 200 
wykonawców), kabarety Pod Egidą i 60-tka bywały w domu Lecha Wałęsy i gdańskiej parafii 
św. Brygidy, a sam Wałęsa 28.04.1981 r. obecny był na koncercie Egidy w Warszawie, 
po którym zadowolony z satyry na władzę, zachęcał skonsternowany zespół, by zajął się 
pewnymi osobami z Solidarności, które zasługują na satyryczną obróbkę za intrygowanie 
przeciwko przewodniczącemu związku”. 

Kres tej stosunkowej swobodzie położyło wprowadzenie stanu wojennego, 
co praktycznie zepchnęło twórczość komiczną do podziemia. Od połowy 1982 r. zaczęły 
krążyć kasety magnetofonowe i VHS z nielegalnymi nagraniami satyrycznych tekstów wielu 
autorów: J. Pietrzaka, Jacka Kaczmarskiego, Wojciecha Młynarskiego, Jana Krzysztofa 
Kelusa, Jacka Fedorowicza'**, Macieja Zembatego, Jana Tadeusza Stanisławskiego, Andrzeja 
Rosiewicza, Krzysztofa Piaseckiego, Jacka Kleyffa. Kasety audio i video publikowała 
też Piwnica pod Baranami. W podziemnych wydawnictwach nagrania realizowały kabarety 
Pod Egidą i Elita. Były też półamatorskie i amatorskie nagrania, często studenckich 
kabaretów czy śpiewających satyryków. Organizowane były niejawne przedstawienia Teatru 
Domowego Ewy Dałkowskiej, Andrzeja Piszczatowskiego i Macieja Szarego, w którym 


drugą premierą (1983) była składanka „Kabaret” do tekstów Pietrzaka (udzielającego się 


w przedstawieniach także aktorsko). Od wiosny 1982 r. przez kilka miesięcy jeździł po kraju 





135 J Kaczmarek, op. cit., Wrocław 2002, s. 60. 

136 J. Pietrzak, op. cit., s. 34. W styczniu 1982 r. amerykańskie telewizje pokazały program „Let Poland 
be Poland” powstały z inicjatywy administracji R. Reagana. Wypowiadali się w nim przywódcy państw 
demokratycznych, chór śpiewał po angielsku „Żeby Polska była Polską”, występowali w nim znani artyści. 
Cytat „Żeby Polska była Polską” znalazł się też później w wystąpieniu Elżbiety II w polskim sejmie, 
A. Niziołek, op. cit., s. 178. 

137 Zakazane piosenki. I Przegląd Piosenki Prawdziwej 20-22.08.81, album 3 płyt CD, prod. W. Banasik 
przy współpracy Radia Gdańsk, Gdańsk 2001; Groński, Puszka ..., s. 104. 

!38Kasety: „Kolega Kierownik żyje”, „Przyczyny pijaństwa w PRL”, „Wieczór autorski 1986”, „O cenzurze”, 
„Kolega Kierownik i telewizja”, „Wieczór z Jackiem Fedorowiczem”, „Drugi wieczór z Jackiem 
Fedorowiczem”; w 1986 r. VHS z pierwszym „Dziennikiem Telewizyjnym”. 
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zespół z programem „Stefan Friedmann i jego goście” (Irena Karel, Krzysztof Piasecki, 
Krzysztof Jaroszynski, Paweł Dłużewski), od 1983 r. dochodziło już do legalnych spektakli 
m.in. Pod Egidą, Pietrzaka, Piwnicy pod Baranami. Objazdowy kabaret z opozycyjnymi 
tekstami stworzył także Wolski, w krakowskim hotelu „Pod Różą” występował kabaret Pan 
Tu Mieszka Piaseckiego i Stanisława Zygmunta (gościnnie także w kościele św. M. Kolbe), 
w stanie wojennym i tuż po działał Tey (od 1984 r. Teyatr — w którym pojawili się 
m.in. Cezary Pazura i Leszek Malinowski). Laskowik występował również indywidualnie, 
podobnie jak Smoleń, który współpracował z kabaretem Długi; z prywatnymi recitalami 
występowali Fedorowicz i Młynarski, aluzje polityczne były w piosenkach Elity. Powstało też 
bądź reaktywowało się (w 1983 „FAMA”) wiele festiwali, które jednak w większości zyskały 
już wyraźny kabaretowy charakter. Z drugiej strony w latach 1987-1989 decyzją władz 
zostały zlikwidowane „Lidzbarskie Biesiady Humoru i Satyry”. Jednak to końcem 1986 r. 
dostrzegalna zaczęła być pewna liberalizacja systemu, której wskaźnikiem były występy 
satyryków i kabaretów”. 

W Polsce w latach osiemdziesiątych funkcjonowało ok. 3000 kabaretów amatorskich 


(w 1989 r. w różnych przeglądach wzięło udział 135 takich grup)” 


„ Warunki sprzyjały 
popularności i powszechności zarówno podziemnych wydawnictw opozycyjnych, jak 
i polityczności kabaretu, który zdaniem Szczerbowskiego „pełnił (...) funkcję zastępczą, 
przyjmował na siebie obowiązki publikatorów w systemie niedemokratycznym” i istotnie 


141. W Polsce i Związku Radzieckim 


przyczynił się do ustrojowych zmian w Polsce i ZSRR 
lat osiemdziesiątych kabaret był antykomunistyczny, czyli istotnym elementem >>wspólnego 
świata<< twórców i publiczności było niezadowolenie z rządów komunistycznych. 
Niezadowolenie wiązało się z przekonaniem, iż władza nie reprezentuje interesów 
społeczeństwa. Można wyrazić pogląd, iż rząd jest wtedy >>zły<<, gdy nie ma >>wspólnego 
świata<< między nim i społeczeństwem. Im mniejszy jest ten >>wspólny Świat<<, tym 


większe jest niezadowolenie z rządu”? 


. W programach kabaretowych tych lat najczęściej 
odnoszono się do polityki, bo w jej obszarze najwyraźniej ujawniało się niezadowolenie 
z dysproporcji pomiędzy światem idealnym i realnym. Oczywiście między twórcami 
dążącymi do łamania tabu, a strzegącymi go cenzorami, nadal istniał konflikt interesów. Taka 


twórczość była obarczona ryzykiem i dlatego unikanie represji i łagodzenie wspomnianego 





139 W. Polak, Śmiech na trudne czasy. Humor i satyra niezależna w stanie wojennym i w latach następnych 
(13 XII 1981 - 31 XII 1989), FINNA, Gdańsk 2007, s. 53-87. 

SML; Śliwonik, Kozice, kozy i coś jeszcze, „„Scena”, 1990, nr 4-6, s. 20, za: T. Szczerbowski, op. cit., s. 16. 

Rak Szczerbowski, op. cit., s. 5, 14 (cyt.). 

42 Ibidem, s. 20. 
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konfliktu wymagało albo rezygnacji z satyry politycznej, albo wysokiego poziomu 
aluzyjności”*”. Zdaniem Stępnia przełom lat osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych 
charakteryzował się zacieraniem „granicy między szeroko rozumianym kabaretem 
oraz polityką sensu stricto”. 

Pomiędzy artystami a publicznością w ramach wspomnianego wspólnego świata, tworzyła się 
koalicja rządzonych (MY) przeciwko władzy (ONI). Pomiędzy tymi klasami możliwe 
są przejścia i zjawisko takie nastąpiło po 1989 r. kiedy ONI przestali być jednoznaczne 


definiowalni. To wymusiło zmianę kodu w kabarecie politycznym! *. 


Było też jedną 
zprzyczyn dystansowania się niektórych artystów kabaretowych od satyry politycznej 
w ogóle, czego symptomy pojawiły się już nieco wcześniej w środowisku skupionym wokół 
krakowskiego przeglądu kabaretowego „„PaKA”. 

Impreza powstała w 1985 r. i dla jej organizatorów od początku była działaniem 
politycznym, opozycyjnym wobec władz i związanych z nimi organizacji studenckich 
(zwłaszcza ZSP). Logotypem przeglądu był gest Kozakiewicza, a od 1989 r. dłoń ułożona 
w symbol Victorii, jurorami byli satyrycy zaangażowani w działalność opozycyjną (Zembaty, 
Fedorowicz, Młynarski, Piotr Skrzynecki,). W ramach prowadzonej podczas przeglądu 
Akademii Kabaretowej z udziałem wybitnych postaci (również przedstawiciela PZPR — 
np. Jerzego Hausnera), w 1988 r. zajęto się hasłem „Cenzura” (w 1989 — „Propaganda ') 
a Janusz Szpotański czytał fragmenty poematu „Cisi i gęgacze” oraz recytował na bis teksty 
aktualne. O charakterze pierwszych edycji przeglądu świadczą też przyznawane nagrody: 
w marcu 1989 r. laureatowi I nagrody — kabaretowi Barszcz z Krokietem — wręczono 
dodatkowo ostatnie podówczas, trzytomowe wydanie „Archipelagu Gułag” ufundowane 
przez pierwszy Komitet Organizacyjny „PaKT” z roku 1985. Laureat Grand Prix — kabaret 
PAKA — otrzymał dodatkowo rocznik „Tygodnika Powszechnego”, laureat II miejsca — 
kabaret Zezik — za celny i aktualny żart o obecnej sytuacji w kraju (gag „okrągły stoliczek””) 
nagrodzono m.in. filmem video Niezależnej Telewizji Kraków pt. „Wiosna Solidarności”, 
a laureatowi III nagrody — kabaretowi BEZ NAS — przyznano „fotoservice z wydarzeń 
krakowskich”, zrealizowany przez Studencką Agencję Kulturalną NZS UJ. Natomiast 


Komitet Organizacyjny imprezy otrzymał Nagrodę Kulturalną „„Solidarności” za rok 19889. 





BT, Szczerbowski, op. cit., s. 73, 85. 

144 T, Stępień, O satyrze..., s. 194. 

145 T, Szczerbowski, op. cit., s. 30-34, 65. 

138 Informator: VI Przegląd Kabaretów ,„PaKA '90”, ACK Rotunda, Kraków 1990, s. 4, 9; Informator: Teraz 
PaKA : XV Przegląd Kabaretów „PaKA '99”, Stow. Rotunda, Kraków 1999, s. 30-31. 
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Utwory pojawiające się na pierwszych edycjach przeglądu niemal obowiązkowo 
podkreślały jego polityczny charakter, wskazywały — zdaniem Agnieszki Kozłowskiej — 
na opozycyjność uczestników wobec panującego ustroju, jego absurdów”. Humor ten był 
wówczas wyraźnie aluzyjny, łamano też zakazy cenzuralne (np. na festiwalowych występach 
w kaplicy w Mistrzejowicach; od 1986 r. obok oficjalnego koncertu laureatów w Rotundzie, 
odbywał się pokaz nieoficjalny — poza cenzurą — w Piwnicy pod Baranami). Na drugiej edycji 
przeglądu, kabaret Pętla specjalizujący się w ostrej pieśni politycznej, wykonał kilka 
numerów wbrew zakazowi cenzury. Lider nagradzanego na „PaCE” kabaretu Fajf — Sławomir 
Franecki, za polityczną twórczość został zwolniony z pracy. Odważne treści pojawiały się 
także na scenach innych festiwali, także piosenkarskich — funkcjonujących również od 1985 r. 
Ogólnopolskich Spotkaniach z Piosenką  Kabaretową „OSPA”, na „FAMIE”, 


czy też „Studenckim Festiwalu Piosenki” **. 


3.7. Kabaret a satyra polityczna po 1989 r. 


Głębokie zmiany zachodzące w kraju po 1989 r. miały znaczący wpływ także 
na twórczość artystów kabaretowych. „Kabaret — stwierdza Szczerbowski — zwłaszcza 
w krajach niedemokratycznych, jest ważnym miejscem głoszenia poglądów niechętnie 
słuchanych a nawet zakazanych przez władzę, a także instytucje i osoby z nią 


. 149 
sprzymierzone” 


. Pod nieobecność lub przy słabości innych, kabaret usiłuje czasami być 
jedyną formą opozycji politycznej (nie zatracając funkcji rozrywkowej). Jednak w systemie 
demokratycznym, kabaret przestaje być polityczną instytucją w pełni znaczenia tego 


ET S 
określenia 


. Podobnie sytuację oceniał Jaślar z kabaretu Tey (po 1989 r. reżyser — co ważne 
— wielu programów kabaretowych w TVP), dla którego cenzura była warunkiem koniecznym 
i siłą napędową kabaretu politycznego ”': „Kabaret, który działał do roku 1989 w zasadzie był 
tylko i wyłącznie kabaretem politycznym. (...) Było takie przeświadczenie w środowisku, 
że jak ktoś bawił się w kabaret abstrakcyjny, czarny humor czy kabaret obyczajowy 
to znaczy, że ucieka od tego, co najistotniejsze. Odejście od tematów politycznych 


traktowano jako pewnego rodzaju unik i zdradę. Byliśmy przekonani, że takim jedynym, 





147 A. Kozłowska, Magiczny świat kabaretu. PaKA 1985-2001, Test — Rotunda, Kielce — Kraków 2002, s. 147. 
148 Ibidem, s. 9-10; Informator: VI Przegląd Kabaretów..., s. 30-31; W. Polak, op. cit., s. 57-58. 

RZ, Szczerbowski, op. cit., s. 8. 

150 Ibidem, s. 139-141. 

BI Wypowiedź Krzysztofa Jaślara z: Informator: XIX Ogólnopolskie Spotkania z Piosenką Kabaretową OSPA, 
Ostrołęka 2004. 
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prawdziwym i słusznym kabaretem jest kabaret, który droczy się i odpowiada na zakłamanie 
wszechobecnej propagandy sukcesu i dotyka tabu. (...) Były rzeczy, o których mówiło się 
wyłącznie w kabarecie a o których myśmy dowiadywali się za pomocą fal długich 
zagłuszanych”"*. I w innym miejscu: „Dzisiejszy [1992 r., Ł. B.] kabaret, który utracił 
wyraźnego wroga, będzie się musiał zmienić. Mniej będzie ważne, co się mówi, tylko jak się 
mówi. Forma zdominuje treść. Humor zastąpi satyrę. Nigdy też kabaretowi nie będzie 
towarzyszyło takie zainteresowanie i zapotrzebowanie społeczne jak kiedyś. Bo jak tu dziś 
wywołać burze oklasków za pomocą cienkiej aluzji lub ciężkiej siekiery na Związek 
Radziecki, skoro już go nie ma. Kiedyś wystarczyło powiedzieć, że miś jest głupi jak 


pantofelek i już było odważnie i wesoło” 


. Zdaniem Jaślara, w warunkach demokracji 
funkcje publicystyczne iinformacyjne przejęła od kabaretu wolna prasa, ograniczając 
go do funkcji rozrywkowej. Poza tym rezygnacja z satyry politycznej przestała być czymś 
niestosownym, oznaką dezercji: „Zasadnicza różnica — stwierdza Jaślar — polega na tym, 
że moje pokolenie kabaretowe pracowało w propagandzie a dzisiejsze robi w usługach”. 
W podobnym tonie wypowiadał się też M. Wolski, Jerzy Skoczylas, czy M. Zembaty, który 
twierdził, że „klasyczny kabaret zakończył już swój żywot (...) z chwilą wyprowadzenia 
sztandaru PZPR”"", 

Satyrycy starszego pokolenia parający się satyrą polityczną i cieszący się, m.in. dzięki 
jej uprawianiu, dużą popularnością przed okresem transformacji, musieli podjąć próbę 
nowego zdefiniowania swojej roli. Przykładowo Kaczmarek tak wspominał okres 
tuż po 1989 r.: 

„W pierwszym okresie pogubiliśmy się trochę, włączając się w nurt ogólnonarodowej euforii. 
(...) Kabarety polityczne przestały mieć wzięcie. Ludzie lubili zawsze owoce zakazane — 
a tu nagle wszystko wolno powiedzieć! Niektórzy koledzy satyrycy pogubili się zupełnie, 
bijąc w stare, nieaktualne już cele. Pojawiły się modne sentencje takie jak >>życie przerosło 


kabaret<< lub inne, że nie wypada kopać leżącego”"* 


. Natomiast podejmowanie w kabarecie 
aktualnych tematów i ukierunkowywanie satyry (także tekstów kabaretowych) na nową 
władzę było — jak już to zostało zasygnalizowane w podrozdziale 2.5 — uznawane za nietakt 


i zdradę ideałów, co podkreślił m.in. Pietrzak: „Żartowałem z czerwcowych wyborów, 





152 Informator: XXVIII Lidzbarskie Wieczory Humoru i Satyry, rozmowa R. Bieleckiego z K. Jaślarem, LDK, 
Lidzbark Warmiński 2007, s. 29-30. 

15 K, Jaślar, op. cit., s. 86. 

14 Informator: XXVIII Lidzbarskich ..., s. 29-30. 

153 W. Machejko, op. cit., s. 170. A. Niziołek, op. cit., s. 236. P. Szubartowicz, Kto cenzuruje kabarety?, 
„Przegląd” 2007, nr 23, s. 37. 

PE Kaczmarek, op. cit., s. 71-72. 
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przejmowania rządów, zasłabnięcia Mazowieckiego, Sejmu kontraktowego... (...) Okazało 
się, że dla niektórych to nienormalne. Niektórzy koledzy artyści, niektórzy dawni 
opozycjoniści, a teraz politycy przy władzy, zaczęli mnie ganić i pouczać. Jak śmiem 
krytykować rząd Mazowieckiego. Nasz rząd! Chyba zwariowałem! To był szok. Przecież 
wywalczyliśmy wolność”"”. (Mimo takich opinii spektakl kabaretu Pod Egidą ze stycznia 
1991 r. w Żoliborskim Domu Kultury był zapowiadany w telewizji jako przełomowy, 


kończący sezon ochronny i zrywający z taryfą ulgową dla nowej władzy. Program miał 
158 
) 


nie oszczędzać nawet prezydenta Wałęsy, który oglądał spektakl w kabarecie 

Na motywy przyjmowania przez satyryków postaw niechętnych satyrycznemu 
krytycyzmowi wobec nowej władzy zwraca uwagę także Wolski, autor „Polskiego Zoo”: 
„W burzliwych czasach politycznego przełomu kabaret na chwilę zamilkł. Zresztą wobec 
rozbuchanego życia politycznego nie stanowił poważnej konkurencji. (...) W dodatku 
wszystkie stare teksty stały się naraz okropnie nieaktualne (...); atakowanie >>swoich<<, 
kiedy i bez nas mieli dość problemów, z ogromem masy upadłości, z apatycznym 
społeczeństwem, z pojawiającymi się hasłami >>Komuno wróć<< — zakrawało na dywersję. 
Nie zgadzałem się z zasadą głoszoną przez niektórych kolegów, domagających się 
od satyryka bezstronności, dokładania wszystkim po równo i atakowania przede wszystkim 
rządzących. Przecież byliśmy również obywatelami, ludźmi o określonych poglądach 
i rodowodach. Jeśli mieliśmy Nasz Rząd, a ten wdrażał Nasz Program i to o wiele śmielszy 
niż rok wcześniej mogliśmy zamarzyć, dlaczego mieliśmy podstawiać nogę? Pozostawało 
więc krytykowanie szczegółów, bez ruszenia generaliów. ..” 1 

Sytuację satyryków komplikowały zdaniem Wolskiego podziały w łonie niedawnej 
opozycji: „Wojna na górze przełamała >>naszą<< stronę (...). Miało to praktyczne skutki 
dla kabaretu. Żart przestawał być uniwersalny, satyryk stawał się nolens volens politykiem, 
chyba, że zataiwszy swoje poglądy stroił się w togę bezstronnego prześmiewcy. (...) Jednak 
w publiczności, szczególnie tej młodszej narastało znużenie tematyką polityczną. Ludzie 
realizowali się w biznesie lub korzystali z tysięcy (...) możliwości jakie przynosił wolny 
rynek. Analizowanie i przejmowanie się imponderabiliami wychodziło z mody”! 
Wskazywano na szereg innych jeszcze przyczyn spadku popularności satyry politycznej, 


wynikających z ogólnych przemian na płaszczyźnie kultury i obyczajowości. Również 





157 A. Niziołek, op. cit., s. 229. Za krytykę Mazowieckiego Pietrzaka nie zaproszono do koncertu „Artyści 
dla Rzeczpospolitej”, bo na widowni miał być obecny premier; ibidem, s. 230. 

8 R. M. Groński, Puszka ..., s. 86. 

19 M. Wolski, Trzecia Najśmieszniejsza. Kabaretu Nadredaktora część II : Polskie ZOO, Kabaret 
Sześćdziesiątka, Poradnia Pozamałżeńska, Szopki Polskie, Zsyp, Nowy Świat, Warszawa 2003, s. 62-63. 

'© Ibidem, s. 204-205. 
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zdaniem antropologa kultury Wojciecha Burszty, dominujący w PRL humor 
„Z przymrużeniem oka”, opierający się na „mówieniu ogródkami” wyczerpał swoje 
możliwości: „To widać po kierunku w jakim zmierzają dziś [2006 r. — Ł.B.| kabarety 
tworzone przez młodych ludzi. Z jednej strony całkowity absurd, a z drugiej dosłowne, 
ale w sumie mało zabawne, komentowanie rzeczywistości” *!. 

Według Jaroszyńskiego, w Polsce po 1989 r. satyryk z odważnymi tekstami, aluzyjny 
i ideowy stał się kimś podejrzanym, a jego popularność przejęli komedianci posługujący się 
czystym żartem, który jest tym lepszym im większa jest jego uniwersalność! *. Dosadniej 
sytuację twórców z poprzedniego okresu w nowych realiach określił Piasecki: „Słucham 
monologów Grzegorza Halamy czy występów Mumia i wiem, że to oni robią dziś rewolucję w języku 
kabaretowym. Jestem urzeczony, ale sam bym tak nie umiał. My musimy umrzeć razem z naszą 


publicznością”! * 


. Według Zembatego, w tych nowych warunkach kabaret w ogóle powinien 
był zostać zastąpiony przez jakąś zupełnie nową formę”, 

W publicystyce podnoszono też głosy zarówno o ilościowym spadku produkcji satyrycznej 
w ogóle (upadek tradycyjnych i efemeryczność nowopowstałych pism satyrycznych, 
marginalizacja rozrywki radiowej, skostnienie tradycyjnych programów telewizyjnych), 
a kabaretów estradowych przede wszystkim, jak i obniżeniu się jakości prezentowanych 
programów, komercjalizacji działalności kabaretowej i — w jej następstwie — schlebianiu 
masowym gustom”. „Kiedy przyszło wolne państwo (...) na zasadzie wypychania dobrego 
pieniądza przez gorszy, zmieniła się rozrywka. Media zaczęła zalewać lekka, łatwa 
i przyjemna papka rodem ze slapsticu i kopania się po tyłkach. A to, co było naszą narodową 
odmiennością, w czym się specjalizowaliśmy — czyli żadnego prostactwa, podtekst, dobra 
literacka forma i aluzja — przestało się liczyć”! — oceniał Wolski, który to głos wpisuje się 
we wzajemną, krytyczną ocenę przedstawicieli starszego i młodszego pokolenia. Zwracano 
także uwagę na kwestię śmieszności uwolnionej od koturnowego wizerunku, 
karnawalizowanej polityki i polityków jako jej aktorów — popularne stały się określenia 
„kabaret polityczny” czy wspomniane już „życie przerosło kabaret”. Satyrycy wskazywali 


na swoiste „autoośmieszanie się” polityków i zrzeszających ich organizacji, na trudność 





161 M. Suski, Cha, cha, cha, Po-la-ka, „Focus” 2006, nr 7, s. 38. 

1€ A, Niziołek, op. cit., s. 236. 

16 M. Cieślik, F. Łobodziński, Co dziś śmieszy Polaków?, „Newsweek” z 26.06.2005, s. 94-95. 
164 W. Machejko, op. cit., s. 170. 

16 W. Kot, Powrót wesołych autobusów, „Wprost” 1993, nr 49, s. 76. 

166 A, Niziołek, op. cit., s. 236. 
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uprawiania satyry politycznej, która w tych okolicznościach jest „robieniem parodii parodii” 
(Jerzy Kryszak) lub „sprowadzaniem absurdu do absurdu” (Fedorowicz)! 7. 

Jednakże w pierwszym okresie transformacji systemowej, satyra polityczna została 
jeszcze zintensyfikowana, choć z czasem gasła gwiazda jej głównych autorów z poprzedniego 
okresu. W sierpniu 1990 r. Polskie Radio zamówiło szopkę polityczną u Marcina Wolskiego 
(zaangażowanego w kampanie Wałęsy przed II turą ze Stanisławem Tymińskim) i Marka 
Majewskiego, powstała też radiowa i telewizyjna (1991) „Szopka w Jajku”. Trzecia szopka 
telewizyjna z 22 lipca 1991 r. była historycznym rozliczeniem z PRL. To radiowo-telewizyjne 
przedsięwzięcie miało swoją sceniczną emanację; program tzw. szopki całorocznej został 
zaprezentowany na około trzystu spektaklach estradowych. Na fali tej popularności powstał 
wielokrotnie nagradzany (Wiktor, Złoty Metronom, Złota Szpilka) program TVP „Polskie 
Zoo” (pierwsza emisja 8.09.1991), nazywany przez Wolskiego lalkowym kabaretem; szopka 
telewizyjna roku 1991 była już wydłużonym odcinkiem tego programu, stylizowanym 
na Wesele Wyspiańskiego pt. „Polska szkoła tańca” (w roku 1992 w szopce wystąpiły „żywe 
lalki” zdolne do użycia mimiki)'*, Artyści tworzący program, nadal udzielali się na estradzie. 
Dużą popularność w latach 90. zdobył jeden z głównych wykonawców „Polskiego Zoo” — 
J. Kryszak, parodiujący w solowych występach nowych polityków. Bardzo dużym 
powodzeniem cieszyły się też występy Marcina Dańca reprezentującego humor obyczajowy 
oraz śpiewającego kabaretu OT.TO. 

Obok tych nowych i starszych tuzów czy gwiazd sceny kabaretowej, jako 
reprezentacja tzw. młodych kabaretów, z wolna zaczynały się pojawiać zespoły, które obecnie 
nadają ton w audycjach radiowych a przede wszystkim telewizyjnych i w Internecie "®. 

Innymi, kluczowymi dla przeobrażeń sceny kabaretowej zjawiskami w okresie 
przełomu 1989 r. i tuż po nim, były dwa szczególne, wokół których wytworzyły 
się środowiska: przegląd kabaretów (od 1991 r. już bez przymiotnika — amatorskich) „PAKA” 


i triumfujący na jego drugiej i trzeciej edycji kabaret Potem, który ma szczególne znaczenie 





!6 Kwestia coraz częstszego używania określenia „kabaret? w odniesieniu do sceny politycznej została 
postawiona na grupie dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret; Joanna Kołaczkowska uznała to za niewłaściwe nawet 
przy ewidentnej śmieszności instytucji politycznych. Zdaniem tej autorki, w programach kabaretów treść 
polityczna jest artystycznie przetworzona, natomiast śmieszność instytucji politycznych jest niezamierzona, 
niepożądana i kompromitująca, więc w przeciwieństwie do kabaretu, nie dostarcza rozrywki, nie spełnia funkcji 
odprężającej, a często denerwuje i irytuje; post: lola © kabaretpotem.art.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 9.10.2001. 
168 M. Wolski, op. cit., s. 47-238. 7.10.1991 odbyło się w Belwederze spotkanie twórców programu z L Wałęsą, 
ibidem, s. 155. 

'© R. Górski wspomina: ,,...zaczynaliśmy w epoce Marcina Dańca i OT.TO. Kiedy w 1997 r. byliśmy pierwszy 
raz w Opolu, graliśmy po Dańcu, który miał cztery bisy, i przed OT.TO, które też cztery razy bisowało. 
A my zaśpiewaliśmy dwie literackie piosenki i zagraliśmy jeden, w naszym przekonaniu śmieszny, skecz. 
Zostaliśmy kompletnie zgniecieni przez dwa walce...”, R. Górski, Jak zostałem premierem, rozmowa M. 
Cieślika, ZNAK, Kraków 2012, s. 65. 
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dla tematyki podjętej w pracy. W. Sikora, lider kabaretu Potem a zarazem główny twórca 
działającego jako stowarzyszenie Zielonogórskiego Zagłębia Kabaretowego (ZZK; 
skupiającego wiele kabaretów — m.in. Jurki, Ciach, E.K., Szum, Hlynur, Bez Żyły Wałbrzych, 
Słuchajcie — z przeplatającymi się składami, satelitów kabaretu Potem), pisał w swoim 
„Manifeście Imperium Trrrrť’: „Nie będzie dobrego słowa dla wszystkiego, co wyrosło 
z wyrachowania, z koniunktury, ani z śliskiego przymilania się do Narodu. (...) W drodze 
do chwały Imperium głosić będzie (...) odrzucenie Sztuki na służbie ideologii”'”. Członek 
zespołu — Dariusz Kamys, oceniał: „Wtedy w latach osiemdziesiątych, wystarczyło 
powiedzieć czerwony czajnik z gwizdkiem i wszyscy się śmiali, nawet jeżeli tekst był 
przypadkowy — ale czajnik był czerwony i z gwizdkiem. To nam nie pasowało. Szukaliśmy 


»l Kabaret Potem określało przyjęte za cytowanym 


iszukamy ciągle czegoś innego. 
manifestem credo (Sikora używa określeń filozofia lub szkoła potemowska): „Sztuka nie jest 
po to, by wdawać się w publicystykę. Przynajmniej z naszego punktu widzenia. Nie chcemy 
preferować jednych, kosztem innych, nie chcemy siać żadnej propagandy. Naszą jedyną 
ideologią jest sztuka, która musi być dobra. Można u nas także odnaleźć pewne wartości 
ogólne, takie które nie podlegają dyskusji, np. tolerancja. Tak, to się u nas przewija. 
Ale na pewno nie konkretne opcje polityczne, bieżące opcje socjologiczne, na pewno nie 
opcjonalność. Jeśli już, to sprawy, które będą istniały jeszcze sto lat póżniej” ””. 

Twórcy tego kabaretu odrzucali korzystanie z modnych a płytkich tematów i chwytów 
(co zdaniem Sikory dla krytyków oznacza brak aktualnych tematów) oraz przedkładanie 
moralizatorstwa ponad śmiech”. Na okładce DVD z programem „Różne takie story” 
kabaretu Potem znalazła się (pochodząca z okresu powstania programu) adnotacja: „Program 
jest rozrywkowy, wesoły, śmieszny — to informacja dla tych, którzy do tej pory oglądali tylko 
Pietrzaka” ”*, co Joanna Kołaczkowska, aktorka kabaretu, skomentowała na grupie 
dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret w następujących słowach: „Zawsze byliśmy kabaretem 
zaangażowanym — nie politycznie rzecz jasna — ale przejmującym się ogromnie wizerunkiem 


polskiego kabaretu. Jako kabaret młodego pokolenia sprzeciwialiśmy się wówczas polityce 





170 W. Sikora, Nie tylko kabaret Potem, Croma, Wrocław 1998, s. 277. 

171 A, Kozłowska, op. cit., s. 95. 

172 http://www.kabaretpotem.art.pl (07.04.2008); Jestem palmiarz, mam szajbę. Z Władysławem Sikorą 
rozmawia Grzegorz Luterek, „Czas Kultury” 1996, nr 6, s. 51. 

133 Post: cepelin© zg.onet.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 21.02.2005. 

174 Kabaret Potem „Rożne takie story”, DVD, produkcja TVP SA, Wyd. Printel, nr kat. 015/D/0A, 2004, cytat 
z okładki płyty. 
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itej nielubianej przez nas formule stojącego pana w garniturze, który naparza 


publicystyką”. 


Zerwanie z polityką było jednym z fundamentów fenomenu, za który można uznać powstanie 
dużego środowiska kabaretowego studentów w niewielkiej Zielonej Górze. W krótkim szkicu 
o początkach Zielonogórskiego Zagłębia Kabaretowego, Mariusz Matysik pisał: „Pojawiły się 
symptomy uwolnienia się od politycznej klątwy ciążącej nad polskim kabaretem '”. 
Co prawda powstały w 1988 r. zielonogórski kabaret Drugi Garnitur prezentował 
we własnym ujęciu teksty, poezje socrealistyczne, ale zdaniem Sikory nie było to działanie 
polityczne, choć tak wbrew intencjom kabaretu było często odbierane (założeniem było 
wydobycie komizmu z grafomaństwa)””. 

Robert Górski, lider najpopularniejszego kabaretu powstałego po 1989 r., przyznawał 
w wywiadach z lat 2007-2008, że od zmiany ustrojowej ewidentny jest podział pokoleniowy 
na starszy kabaret (Daukszewicz, Pietrzak, Kryszak) a środowisko pakowskie, na które 
na początku lat dziewięćdziesiątych również jego zdaniem, znaczący wpływ miał kabaret 
Potem: „Ta granica pomiędzy starszym a młodszym pokoleniem satyryków zaczęła się 
rysować pod koniec lat *80. Ci starsi posługiwali się ciągle dowcipem politycznym, natomiast 
kabaret Potem, który był największą gwiazdą młodego pokolenia, całkowicie odrzucił ten 
język. Podejmował abstrakcyjne tematy, bawił się słowem, nie mrugał okiem (...) i nam 
[Kabaretowi Moralnego Niepokoju — Ł. B.] to bardzo odpowiadało. (...) Odnosimy się 
do polityki, ale nie wprost. Nie opowiadamy dowcipów o Pawlaku czy Lepperze. Ona się 
pojawia u nas tak, jak pojawia się podczas rozmowy w przeciętnej polskiej rodzinie” ”*. 
Kabaret Moralnego Niepokoju, który deklarował unikanie polityki „podobnie jak inne 


» 179 


kabarety naszego pokolenia [choć nie w takim stopniu jak „większość kabaretów 


»180 


naśladujących Potem” ™ ], uznawał się równocześnie za kabaret, który wśród grup środowiska 





133 Post: lola© post.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 1.10.2006. Kontynuatorem „myśli potemowskiej” jest kabaret 
Hrabi (z udziałem m.in. D. Kamysa, J. Kołaczkowskiej i — jako autora — W. Sikory), który miał w programie 
dwa skecze odnoszące się do polityki; jednak kabaret usunął je z repertuaru uznając politykę za nie swój teren; 
post: lola© post.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 10.11.2004. 

176 M. Matysik, Parę słów dla historii, w: W. Sikora, op. cit., s. 244. 

177 Jestem palmiarz..., s. 51. 

1 Będą Państwo zadowoleni, Rafał Geremek rozmawia z Katarzyną Pakosińską i Robertem Górskim, „Sukces” 
2008, nr 5 (216), s. 31; Wywiad z Robertem Górskim, Seweryn Domagała, Piotr Gomulec rozmawiają 
z Robertem Górskim, www.relaz.pl za www.sewi.pl/wywiady/wywiad-z-robertem-gorskim-relaz, data 
publikacji: 25.01.2007, (31.08.2011). 

1 A, Kozłowska, op. cit., s. 115. 

180 Niektórzy nie wiedzą, z kogo się śmieję, Robert Mazurek rozmawia z Robertem Górskim, „Plus Minus” 2011, 
nr 25, s. P8-P9, dodatek do: „„Rzeczpospolita” 2011, nr 146 (25-26.06.2011). 


156 


ROZDZIAŁ III 





pakowskiego jest najbliżej polityki, choć niekoniecznie stricte w formie satyry politycznej *! 
(w 1996 r. kabaret zdobył na „PACE” wyróżnienie od Konia Polskiego za najlepszy 
polityczny skecz trzynastej edycji przeglądu; w telewizyjnym cyklu „Tygodnik moralnego 
niepokoju” pojawiała się seria skeczy pt. „Zbrojeniówka” o fabryce, której dyrektorem był 
dawny ubek i komunistyczny aparatczyk, a jego pomocnikiem skrajny koniunkturalista 


inż. Mrównica bezkrytycznie wykonujący polecenia szefa — jak oceniał Górski, ta produkcja 
była okazją by „dać upust zainteresowaniu polityką” i „choć trochę komunie przywalić” )'*?. 
„Skupiłem się na pisaniu dla kabaretu — wspomina Górski — i tutaj szukałem własnej drogi — 
musiałem się jakoś odbić od estetyki kabaretu Potem, której wszyscy młodzi artyści 


w tamtym czasie [początków Kabaretu Moralnego Niepokoju — Ł. B.] ulegli. Wtedy się 


wydawało, że można pisać albo jak Sikora, albo jak Pietrzak — albo Potem, albo Egida” '*. 


Tabela 13. Główne cechy polskiej sceny kabaretowej na początku lat *90. XX w., 
wskazywane w wypowiedziach twórców kabaretowych oraz obserwatorów 
sceny kabaretowej. 


CECHA 


. zo. . .. . . . 


. | brak konieczności stosowania aluzji w tekstach kabaretowych (zniesienie cenzury) 
szybkie dezaktualizowanie się satyry politycznej w tekstach kabaretowych wskutek 
zwiększenia dynamiki życia politycznego (nieopłacalność tego typu produkcji, 
przy rosnących możliwościach komercyjnych prezentacji tekstów niesatyrycznych 
przez dłuższy okres) 
mniejsza orientacja publiczności kabaretowej w coraz bardziej złożonej 
i skomplikowanej rzeczywistości politycznej 

5. | utrata znaczenia satyry na władze komunistyczne oraz opory przed satyrą na nową 

władzę 

podział pokoleniowy na starszy (zajmujący się polityką, zawodowy) i młodszy 
(odchodzący od polityki, amatorski) kabaret (stopniowa wymiana pokoleniowa) 

7 

komercjalizacja kabaretu i obniżanie jego poziomu celem dotarcia do jak najszerszej 

publiczności 


przewaga humoru nad satyrą i formy nad treścią 
0. | wzrost akceptacji dla kabaretu niezaangażowanego, niesatyrycznego 
. | stopniowa mediatyzacja twórczości kabaretowej (zwłaszcza w telewizji) 


Zródło: Opracowanie własne. 


— 


W 


— 


pd 





J. Pietrzak będący dla młodych kabaretów symbolem politycznego kabaretu z PRL 


ocenia środowisko pakowskie bardzo krytycznie: „Na Pace promuje się wygłup, pusty 





'8! Nigdy nie morduję pająków, Robert Mazurek rozmawia z Robertem Górskim, „Dziennik”, 2.01.2009 
za: http://wiadomosci.dziennik.pl/opinie/artykuly/135246,nigdy-nie-morduje-pajakow.html, (31.08.2011). 

182 Niektórzy..., s. P8 (cyt); A Kozłowska, op. cit., s. 115; R. Górski, op. cit., s. 71. 

183 R. Górski, op. cit., s. 52. 
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śmiech, niemądre wice. Nie ma kabaretu obywatelskiego, który poruszałby rzeczy istotne 
społecznie”'**. 

Odejście od tematyki politycznej było istotnym, na początku lat dziewięćdziesiątych 
XX w. być może podstawowym kryterium, wyznaczającym wspomnianą granicę 
pokoleniową (przez pewien czas była to także granica pomiędzy kabaretem amatorskim 
a zawodowym)”. 

Stosunek do satyry politycznej był jedną z osi podziałów także w łonie rodzącego się 
środowiska pakowskiego. W opozycji do rezygnującego z satyry politycznej, sięgającego 
po humor absurdalny i stawiającego na czystą zabawę kabaretu Potem, był wywodzący się 
z tradycji Teya, komentujący bieżące wydarzenia kabaret Koń Polski; była to znacząca — 
jedna z kilku — różnica *, Głównym konkurentem artystycznym i stylistycznym adwersarzem 
ZZK był Kabaret Rafała Kmity, który z każdym programem ewoluował w kierunku teatru 
(stąd zmiany nazwy na Quasi Kabaret..., a w końcu na Grupę Rafała Kmity). Stosując pełną 
scenografię i kostium oraz profesjonalne aktorstwo, zespół trzykrotnie zdobywał Grand Prix 
„PAKP. Przykładowo — głośny program „Pop Show” drwił z hałaśliwości, kiczowatości 
i prostactwa mediów komercyjnych, ich odbiorców — nowego w Polsce zjawiska 
a więc stawiał na satyrę, ale obyczajową. Według Kmity, w przeciwieństwie do okresu PRL, 
polityka stała się po 1989 r. tylko jednym (a nie jedynym) z tematów: „Młode kabarety śmieją 
się więc i z polityki, i z filmów, i z mediów, izobyczajów, i uprawiają czysty żart 
abstrakcyjny. Tak powinno być w normalnym kraju” *”. 

Znakiem rozpoznawczym politycznej w zamierzeniach jej twórców „„PAKT”, zaczęła 
być apolityczność. W ankiecie przeprowadzonej na „PACE” roku 1990, większość pytanych 
odrzucała politykę w kabarecie, uważając, że „w naszej sytuacji politycznej, gdy z tradycyjnej 
kabaretowej tematyki wykreślono już i PZPR i >>komunę<<, >>kabaret przestanie zajmować 
się polityką — zaczną robić to w końcu politycy. Satyra skoncentruje się na tzw. wadach 


społecznych, na śmieszeniu formą, do łask wróci subtelny kabaret literacki<< (11 zgłoszeń), 


oraz że: >>Prawda jest pośrodku: niezależnie od >>odtajnienia<< polityki kabaret zawsze 





184 K, Śmiałkowski, M. Sawicka, Dziesiąte „hau ”, „Wprost” 2005, nr 22, s. 105. 

185 Zdaniem Izoldy Kiec, wraz z ZZK i „PAKĄ” narodził się amatorski ruch kontynuatorów sztuki kabaretowej, 
przy czym zdaniem autorki słowo „amator” należy w tym kontekście rozumieć jako „miłośnik”. I. Kiec, 
W kabarecie..., s. 220. Inaczej rozumie to Sikora, który wyznaczył różnice pomiędzy kabaretem amatorskim 
a zawodowym. Jego zdaniem gwarantem istnienia kabaretu zawodowego jest publiczność, której zdobywanie 
musi ograniczać pole scenicznych eksperymentów, skłaniać do sprawdzonych chwytów i powielania pomysłów. 
Słabością kabaretu amatorskiego jest warsztat, ale jego przewagą według Sikory jest brak ograniczeń 
artystycznych, bez ryzyka utraty nieposiadanej jeszcze publiczności, W. Sikora op. cit., s. 249-250. 

186 Wywiad z Robertem Górskim... 

BLP. Szubartowicz, op. cit., s. 32. 
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znajdzie temat dla siebie, choć kabaret >>stricte<< polityczny dominujący dotychczas będzie 
już rzadkością<< — (11 zgłoszeń)”. Tylko czterech respondentów uważało, że sytuacja 
w tym względzie się unormuje, „oficjalna opinia publiczna (przekaźniki) zajmą miejsce 
u podnóżka władzy, a ostrą refleksję polityczną będzie można znaleźć tylko w kabarecie” '**. 
W recenzji jedenastej edycji Przeglądu Kabaretów „PAKA” (1995) symptomatycznie 
zatytułowanej „Kabaret apolityczny”, Wiesław Kot zwraca uwagę na sygnalizowaną już, 
wyraźną granicę pomiędzy przedstawicielami twórców rozpoczynających karierę jeszcze 
w czasach PRL-u, a młodym pokoleniem. To pokolenie — wkraczające wówczas na estradę — 
starało się pozyskać widownię poniżej wieku 40 lat, która nie była już tak głęboko 
zakorzeniona w poprzednim ustroju i dla której kabaret nie równa się tylko komentowaniu 
bieżących wydarzeń politycznych. Tak więc „tekściarze nie nużą słuchaczy setną parodią 
języka Wałęsy, lecz proponują zabawę kosztem bohaterów sensacyjnych tasiemców” — pisał 
recenzent dodając, że twórcy i publiczność stawiają na zabawę *. Dwa lata później w recenzji 
(z edycji „PAKT”, na której grand prix zdobył Kabaret Moralnego Niepokoju), zatytułowanej 
„Potrzeba normalnego śmiechu”, Wacław Krupiński stwierdzał: „,(...) Wróciwszy z kolejnych 
występów w ramach XIII Przeglądu Kabaretów PaKA włączyłem telewizor. Jeden kanał, 
drugi i Polsat a w nim powtórka z kabaretonu Opole *96; (...) komuna, postkomuna, Marks, 
nazwiska z pierwszych stron gazet. Powtórka smętnej codzienności (...). A w >>Rotundzie<< 
na PaCE? Scenki rodzajowe, żart sytuacyjny, albo czysty absurd i co najwyżej parodia 
Mariusza Szczygła przypomina, że oto mamy za oknem AD 1997. (...) Widać po prostu, 
że między generacjami Jana Pietrzaka, czy Krzysztofa Daukszewicza a obecnej młodzieży 
kabaretowej minęła epoka. (...) Od lat widać to w czasie Studenckiego Festiwalu Piosenki, 
a i na Pace właśnie — młodzi pozostawili politykę politykom. Nie dość tego, w tym kabarecie 
nie ma nawet satyry społecznej, obyczajowej. Teraz (...) ma być lekka rozrywka, żartobliwy 
skecz, ładna piosenka (...). Dla młodych kabaretów klasykiem jest wciąż Władysław Sikora. 
(...) Jeśli obecna kabaretowa młodzież przywołuje siwego już klasyka Pietrzaka, to jedynie 
po to, by się od niego odciąć, jak zrobił to Kabaret im. Romana w Radomiu (...). Dowcip 
o prezydencie? A kogóż to obchodzi? (...) Parodia polityka? Po co? On sam zrobi to lepiej, 


my bawmy się żartami z disco polo albo idoli telewizyjnych. I niech tak zostanie”””. 





188 Informator: VII Przegląd Kabaretów „PaKA”, ACK Rotunda, Kraków 1991, s. 3-4. W 1994 r. w puli 
zabawnych nagród przeglądu, znalazły się ufundowane przez J. Kuronia i A. Kwaśniewskiego. 

18 W. Kot, Kabaret apolityczny, „Wprost” 1995, nr 20, s. 84-85. 

1 W, Krupiński, Paka z kabaretami, czyli... Potrzeba normalnego śmiechu, „Dziennik Polski” 1997, nr 88 
(15.04.97), s. 12. 
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W bardzo podobnym tonie utrzymana była recenzja tygodnika „Wprost” z następnej 
„PAKP: „Studencki kabaret wkraczający na profesjonalne estrady nie kokietuje 
już publiczności komentowaniem koniunktur w kręgach politycznej Warszawki. Życie widza 
kabaretowego w Polsce roku 1998 nie upływa od jednego do drugiego wydania 
>>Wiadomości<< — tempo nadają mu bazarowe transakcje, grzybobranie i powódź (...). 
Polityka pojawia się w odpryskach [np. w skeczach kabaretów Widelec, Im. Romana 
z Radomia i Konia Polskiego; na tej „PACE” fragmenty „Dziennika Telewizyjnego” 
zaprezentował Jacek Fedorowicz; Ł. B.] (...) Studencki teatr satyryczny, który nie kupuje 
sobie braw prostą aluzją polityczną, poszerza aspiracje sceniczne — zmierza w kierunku cyrku, 


orkiestry i teatru absurdu” 


. Tę tendencję odchodzenia kabaretu od satyry politycznej 
w kierunku teatralności i czystej, bezinteresownej rozrywki dostrzegali zarówno twórcy 
młodego pokolenia jak i weterani satyry, kabaretu, np. Henryk Sawka, Jerzy Derfel, Marek 
Piwowski czy Stanisław Tym, który konstatował: „Od polityki odchodzą dzisiaj [1998 — 
Ł. B.] praktycznie wszyscy (...), nie widać dzisiaj kabaretu, który za ważne i celowe uważałby 
poruszenie problemów politycznych a nawet dotykanie naszych realiów. Młodzi ludzie 
uważają je za przejściowe i nieistotne”. 

W opublikowanych na łamach biuletynów pakowskich warsztatów kabaretowych 
zestawieniach trendów dostrzeżonych na przeglądzie w latach 1997-1998 przez uczestników, 
również odnotowano trwanie tendencji odwrotu od tematów politycznych w myśl zasady 
„Polityku ośmieszaj się sam — na pewno zrobisz to lepiej”. W roku 1998 nagrodę za najlepszy 
numer polityczny na „PACE” — Podkowę Konia Polskiego — otrzymała grupa Mumio 
za zupełnie niepolityczną piosenkę „„Jesień”. Wreszcie na benefisie dwudziestu edycji „PAKT” 
Maciej Stuhr, na melodię utworu „„Cichosza” Grzegorza Turnaua, podsumowywał blisko dwie 
dekady śpiewaną zwrotką: „Tutaj z polityką / Dano sobie spokój / Warszawka tu wzbudza / 


Moralny niepokój””*. 


W tekście wstępnym, określającym tematykę funkcjonującej 
od grudnia 1999 r. grupy dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret, która przez kilka lat była ważnym 
forum wymiany opinii przedstawicieli pakowskiego środowiska tzw. młodego kabaretu, 
znalazła się symptomatyczna definicja, sugerująca użytkownikom: „co kabaretem na pewno 
nie jest: 


e żarty polityczne: nabijanie się z nieudolności polityków i ich wad; (...) 





91I M. Paluszkiewicz, M. Czarnecka (współ.), Wirus absurdu. XIV Przegląd Kabaretów PaKA '98 w Krakowie, 
„Wprost” 1998, nr 18 (3.05.1998), s. 102-103. 

1? Ibidem. 

93 Biuletyn... „Pakacje '97”, s. 7, Biuletyn... „Pakacje '98”, s. 2-12; Informator: XX Przegląd Kabaretów 
PAKA, Stow. Rotunda, Kraków 2004, s. 65. 
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e dowcipasy: o poli- czy milicjantach, Głupim Jasiu czy blondynkach; 
e gadające głowy”. 

Artyści młodego pokolenia kabaretu unikali także jawnego zaangażowania po którejś 

ze stron nowopowstałej sceny politycznej, zwłaszcza tak ewidentnego jak w przypadku 
Pietrzaka, Wolskiego czy Ryszarda Makowskiego z OT.TO (po stronie najpierw Wałęsy, 
a następnie PiS; w 1995 r. Pietrzak kandydował w wyborach prezydenta kraju). 
Przykładu dostarcza np. dyskusja z licznymi głosami krytycznymi na grupie dyskusyjnej 
pl.rec.humor.kabaret, wywołana występem Grzegorza Halamy na Balu Mistrzów Sportu 
w 2002 r., podczas którego artysta przytulił się do Leszka Millera. Halama tłumaczył, że był 
to przeprowadzony podczas telewizyjnej transmisji na żywo happening „na znanego polityka 
w ogóle”. W dalszych wyjaśnieniach wykonawca kilkakrotnie deklarował apolityczność 
oraz zaznaczył, że polityką nie interesuje się do tego stopnia, że przed występem nie wiedział 
kim jest Miller — w tym czasie premier'*”. Apolityczność deklarowali też inni twórcy; 
przykładowo Tomasz Sobieraj z wielokrotnie nagradzanego na przeglądach i festiwalach 
kabaretu Dno, oceniał swój i innych kabaretów stosunek do polityki (w roku 2004) 
w następujący sposób: „Większość nie interesuje sie polityką, niektórzy nawet nie dojrzeli 
by na nią patrzeć, a juz nie mówię o tym żeby to jeszcze zrozumieć... No i jeszcze to piętno, 
dawnego (dobrego) politycznego kabaretu. Ja mam politykę głęboko gdzieś, nie dorosłem 
do niej jeszcze, nie mam zamiaru szybko zacząć sie tym interesować, wolę MTV i Internet. 
Jak ktoś powie Lepper, to się śmieję””*; (Sobieraj w roku 2010 startował w wyborach 
do Rady Miejskiej Dąbrowy Górniczej z listy SLD). 

Inną postawą było deklarowanie artystycznej apolityczności przy równoczesnym 
znacznym zainteresowaniu polityką, jak w przypadku Kołaczkowskiej (Potem, Hrabi), która 
przyznała, że najprawdopodobniej inaczej oceniłaby happening Halamy, gdyby dotyczył 


innego polityka, np. Bronisława Geremka” 


. Do dużego zainteresowania polityką przyznawał 
się też Górski, który był zaangażowany w kampanię prezydencką Tadeusza Mazowieckiego 
(na poziomie dystrybucji plakatów), próbował także tuż po przełomie 1989 r. członkostwa 
w jednej z partii, dochodząc jednak do wniosku, że to niewłaściwa dla niego działalność. 
Oceniał też, że członkowie Kabaretu Moralnego Niepokoju mają różne poglądy polityczne 


(podział na linii PiS-PO), co w jakimś stopniu zabezpiecza przed jednostronnością kabaretu. 





19% FAQ pl.rec.humor.kabaret, (20.08.2008). Wszystkie kolejne odniesienia do pl.rec.humor.kabaret są efektem 
analizy grupy przeprowadzonej w sierpniu 2008 r., co nie będzie każdorazowo zaznaczane, ze względu na dużą 
częstotliwość odniesień do tego źródła. 

195 Post: okalsky © go2.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 12.01.2001. 

96 Post: „Tomek Sobieraj” sge © poczta.wp.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 12.11.2004. 

97 Post: lola©kabaretpotem.art.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 12.01.2001. 
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Górski zrezygnował też z udziału w programie TVN24 „Szkło kontaktowe”, w którym 
początkowo pojawiał się jako komentator, uzasadniając to następująco: „Nie chciałbym 
występować w czymś jednostronnym politycznie, a >>Szkło Kontaktowe<< jest powszechnie 
odbierane jako propaganda Platformy Obywatelskiej. Mój kolega występujący wciąż w 
>>Szkle<<, skarży się, że jest jednoznacznie kojarzony z Platformą” "°; (w programie 
występują dwie osoby ze środowiska młodych kabaretów: A. Andrus iT. Jachimek; 
komentatorem jest również K. Daukszewicz). Górski dodaje ponadto, że jego kabaret mimo 
propozycji, nigdy nie występował na politycznych czy wyborczych wiecach, a sam jako autor 
stara się, żeby jego prywatne poglądy polityczne nie były dostrzegalne (stąd przyjęcie roli 
zatroskanego obywatela)”, 

W 2006 r. organizujące „Festiwal Kabaretu” Zielonogórskie Zagłębie Kabaretowe, 
nie zgodziło się na proponowane przez Urząd Miasta Zielonej Góry (głównego sponsora 
poprzedniej edycji festiwalu) przeniesienie terminu imprezy z grudnia na październik, między 
innymi z obawy przed włączeniem festiwalu w kampanię wyborczą przed wyborami 


samorządowymi z 12 i 26 listopada 2006 r.” 


. Kabaret pod Wyrwigroszem stanowczo 
reagował przeciwko wykorzystaniu swojej satyrycznej piosenki „„Donald marzy” w walce 
politycznej przez PiS. Po użyciu piosenki na konwencji Prawa i Sprawiedliwości (luty 2008) 
lider zespołu Łukasz Rybarski, w wywiadach prasowych następująco uzasadniał swój 
sprzeciw: „„Od dziś nie jesteśmy już bezpartyjnym kabaretem. Teraz będziemy kojarzeni 
z PiS. Internauci już nazywają nas >>Pi1S-owskimi szmatami<<. A przecież ta piosenka nie 
jest przeciwko komuś, nie jest za kimś, jest o polskim bałaganie. My nie sympatyzujemy 
z partiami politycznymi, zwłaszcza z PiS, jesteśmy normalni”. Piosenka została 
wykorzystana, mimo wcześniejszego odrzucenia propozycji jej prezentacji na imprezie 
partyjnej: „Trzy razy odmówiliśmy PiS-owi udostępnienia piosenki, do tekstu której mamy 
prawa autorskie, a mimo to związano nasz wizerunek z partią (...) Tu nie chodzi o prawa 
autorskie, ale o naruszenie dóbr osobistych. Chodzi o związanie naszego wizerunku z partią, 
co dla kabaretu jest samobójstwem” — komentował Rybarski””. 

Innym powodem rezygnacji z satyry politycznej w kabarecie wskazywanym 


przez twórców kabaretowych i publicystów, była trudność jej uprawiania w nowych 





98 Niektórzy..., s. P8-P9; R. Górski, op. cit., s. 38. 

1 R. Górski, op. cit., s. 183. 

200 Post: „jasiu rewers” rewers©post.pl w temacie: Inny Festiwal Kabaretowy w Zielonej Górze, 
na pl.rec.humor.kabaret, z 4.09.2006. 

20 A. Kublik, PiS marzy o Donaldzie, „Gazeta Wyborcza” 2008, nr 47 (25.02.2008), s. 2. 

20 http://wiadomosci.dziennik.pl/wydarzenia/artykuly/127322,kabaret-walczy-z-pis-0-piosenke.html 
(6.08.2008). 
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warunkach i to zarówno na poziomie artystycznym jak i pragmatyczno-organizacyjnym. 
„Do niedawna — oceniał w 1998 r. Sikora — podziały polityczne na polskiej scenie były 
tak klarowne, że artysta kabaretowy mógł bić na ślepo — (...) teraz zatarł się podział 
na >>nich<< i >>nas<< a sytuacja ogólnie sie skomplikowała. Żeby napisać subtelny żart 
polityczny z klasą, trzeba się porządnie napracować. Młodym artystom często jednak brakuje 
i czasu i wprawy...*"*. W opinii Malinowskiego (kabaret Koń Polski) z 2001 r., młode 
kabarety stroniły od politycznej satyry, aby uniknąć problemów, których nie przysparzają 
łatwiejsze jego zdaniem żarty obyczajowe i abstrakcyjne”: „Bo obyczajówkę albo abstrakcję 
robi się łatwiej, a i kłopotów mniej (...) Kiedyś, za cenzury, satyra polityczna miała więcej 
finezji i jednego wroga — czerwonych. Teraz finezji jakby mniej, a wrogów na pęczki. 
Podzielili oni prasę, satyryków i publiczność. Wychodząc na scenę taki satyryk musi się 
liczyć z tym, że anonimowa grupa nie darzy go sympatią. Dzwonią z domu kultury i proszą, 
żeby na występie nie było nic na tego i owego, bo na widowni będzie poseł stąd i stamtąd. 
Same problemy. A żeby robić obyczaj lub absurd, nie trzeba oglądać telewizji, czytać gazet 
ani wychodzić z domu. Wystarczy otworzyć okno”. W 2004 r. Kołaczkowska stwierdzała: 
„Dobry kabaret polityczny to zadanie dla jakiegoś guru kabaretowego, a i tak powinęłaby mu 
sie noga. Myślałam kiedyś o zrobieniu jednego programu politycznego, potraktowanie 
polityki jako pretekstu (...), ale prawdopodobnie wyszłoby to nam [kabaretowi Hrabi — Ł. B.] 
banalnie i (...) miernie””*. 

R. M. Groński w roku 2000, po prezentacjach na I „Ogólnopolskim Festiwalu Sztuki 
Estradowej” oceniał, że polski kabaret wydobył się z letargu, znów zaczął funkcjonować 
w swoje literackiej formie natomiast „„mniej zajmuje się doraźnym komentowaniem wydarzeń 
z gabinetów władzy”. Zdaniem Grońskiego brak zainteresowania autorów kabaretowych 
satyrą polityczną, wynikał w tym czasie z unikania manifestacji wyrazistych poglądów, 
których posiadanie nie było podówczas życzliwie postrzegane przez odbiorców”. 
„(...) Wrażliwi na absurdy rzeczywistości. Wyśmiewają stereotypy kreowane przez telewizję 
ireklamę. Nie interesuje ich polityka” — tak młodych twórców kabaretowych 
charakteryzowano w 2001 r. na łamach „Przeglądu” w relacji z XXII „Lidzbarskich Biesiad 


Humoru i Satyry”*%. 





%3 M. Paluszkiewicz, M. Czarnecka, op. cit., s. 103. 

204 Z. Pietrasik, Z kogo się śmiejecie, „Polityka 2001, nr 13, s. 3. 

205 p, Szubartowicz, op. cit., s. 36. 

06 Post: lola@post.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 10.11.2004. 

207 R. M. Groński, Kabareciarze 2000”, „Polityka” 2000, nr 10 (04.03.2000), s. 93. 

8 K, Długosz, Biesiada po lidzbarsku, „Przegląd? 2001, nr 37 (03.09.2001) za http://www.przeglad- 
tygodnik.pl/pl/artykul/biesiada-po-lidzbarsku (20.12.2011). 
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Tabela 14. Wybrane opinie publicystów o stanie satyry politycznej w kabarecie 
w latach 1996-2005. 


|IPUBLICYSTA (rok publikacji): OPINIA 


MNENE SG ZOLSECZIH „Malo jest dowcipów, w których można by dostrzec echa bieżących wydarzeń politycznych. Te, które jeszcze 
niedawno były aktualne, dziś są wspomnieniami z przeszłości (...) Co ciekawe, >>kawalarze<< pisujący do gazetek humorystycznych 
mają nieco innych bohaterów niż artyści kabaretowi pokazywani w telewizji (...), w ogóle niewielu polityków wymienia się z nazwiska. 
Mniej też >>przywala się czerwonym, z wyjątkiem zatwardziałych”*”. 

PZWOBŁOSNAECZOH „Nie mogę odżałować, że nie ma już w Polsce dobrego kabaretu literacko-politycznego, gdyż tak śmiesznie jak 
teraz — dawno nie było”. 

EODBNUSCKCECZÓH „Dominujący do końca lat 80. nurt kabaretu politycznego znajduje się dzisiaj na scenie amatorskiej 
w całkowitym odwrocie. >>Potemi<< będący w latach 80. awangardą, wysepką abstrakcyjnego humoru, dzisiaj są już klasykiem dla 
wtajemniczonych (dla wtajemniczonych, albowiem rzadka i mało przekonująca obecność w mediach czyni ich wciąż kabaretem 
środowiskowym). Przesyt abstrakcji niesie ze sobą oczekiwanie na dobry kabaret polityczny. Musi to być jednakże kabaret zupełnie 
nowego typu, formuła á la Drozda lub Pietrzak nie będzie miała szans””''. 

EVIAN EAI EMH [recenzja opolskiego kabaretonu] „Najsłabszym punktem tegorocznego festiwalu był >>Kabareton aż do świtu<<. 
Polski kabaret sięgnął dna. Tradycja >>Kabaretu Starszych Panów<<, >>Dudka<< została zarzucona. Tworzy pod publiczkę. 
Współcześni twórcy mizdrzą się do odbiorców disco polo. Profesjonalne aktorstwo i sprawnie napisane skecze wypierają głupawe 
składanki piosenek (...) W tym przypadku monolog Krzysztofa Daukszewicza o spotkaniu z rosyjskim turystą był popisem literackiej 
elokwencji. Dosadnie, bez aluzji mówił o prezydencie Kwaśniewskim Jerzy Kryszak. Prowadzący Janusz Rewiński wolał opowiadać 
dowcipy o świniach”*. 

ASENA C NADA DB COREEA [recenzja opolskiego kabaretonu] „Dla kabaretu najważniejszą osobą jest cały czas Lech Wałęsa. 
Konkuruje z nim Marian Krzaklewski (...). Polacy śmieją się z lustracji, żelatyny, kradzieży samochodów, reklam w telewizji 
i wchodzenia do NATO. Tematem tegorocznego Kabaretonu była reforma administracyjna. (...) Pojawili się politycy. (...) Satyrycy 
komentowali wydarzenia ostatnich tygodni. (...) Wiele żartów dotyczyło kultury. (...) Kabaretowa Polska jest równie śmieszna jak 
rzeczywista”, 

SEN WAB KUCHLSACCZIJ [stawiając tezę, że dowcip polityczny w kabarecie właściwie zanikł (a jeśli się już pojawia, 
to na niskim poziomie i wpisując się w kategorię humoru obyczajowego), ocenia reaktywowany w 1997 r. kabareton opolski 
(w 1996 r. nie odbył się)]: „Przed laty kawały opowiadane w czasie opolskiej >>nocy kabaretowej<< powtarzała cała Polska. 
W 1997 satyrycy powtarzali w Opolu to, co cała Polska od dawna zna na pamięć. O czym bowiem dowcipkowano? 
O nieruchomym wzroku Waldemara Pawlaka, biesiadach Józefa Oleksego i KGB, otyłości Aleksandra Kwaśniewskiego...”*'*. 
MEEOZIERYZ CJ: LEKECZZJH [recenzja z XV „PAKT?”] „>>Wiemy co czujesz przyjacielu — rada naczelna PSL-u<< — (...) był 
to jeden z nielicznych żartów politycznych. Poczekalnię zawodowstwa estradowego jakim jest kabaret studencki, zaludniają 
twórcy, którzy chcą się tą drogą przebić do telewizji, a tu obowiązuje humor obyczajowy — pogodny i wybaczający”*. 

KOGCO BYCIA SRP DH „Rodzimy kabaret oferuje satyrę płaską, mało śmieszną i niegroźną dla nikogo. (...) Odbywają się 
regularne spędy satyryków (część z nich możemy oglądać w telewizji), których jedynym celem jest nabicie sobie kabzy i zyskanie 
taniego poklasku u publiczności. Jest to satyra tchórzliwa i mdła a w dodatku bardzo Źle napisana. (...) Na szczęście sytuacja 
w satyrze nie jest beznadziejna. Ratują ją kabarety studenckie, jak choćby grupa Mumio, o której istnieniu raczej się z telewizji 
nie dowiemy. Z tym, że kabarety studenckie funkcjonują w pewnej próżni społecznej””'. 

GUDZYBSCGZOLSŁAUIBY .(...) Nasze poczucie humoru bynajmniej wyjątkowe nie jest: w rozrywce chętnie przyjmujemy 
standardy ogólnoświatowe, nadając im jedynie lekko swojski charakter, czego dowodem są telewizyjne sitcomy. Nie lepiej dzieje 
się na estradzie, gdzie wprawdzie wciąż pojawiają się dawni ekwilibryści aluzji i paradoksów, ale budzą jednak już tylko uśmiech 
politowania. Natomiast nowi idole satyry zapełniają hale sportowe, opowiadając dowcipy rodem z popkultury disco polo”?”. 


Kamil Śmiałkowski, WEOTZIENZNCENCUUJH [recenzja z XXI „PAKT? „Twórcy młodych kabaretów twierdzą zgodnie, 
że współczesny widz, głównie student bądź niedawny absolwent, nie szuka na estradzie politycznych żartów czy odniesień 
do bieżących wydarzeń, bo od tego ma gazety. (...) Nowe kabarety sprawiają wrażenie jakby chciały nam powiedzieć coś 


ważnego, ale gdy już zaczynają to robić, zapominają o co chodziło”? 


i Tomasza Jachimka — Ł. B.]. 


[autorzy odnotowali polityczne żarty kabaretu Neo-nówka 





Źródło: Opracowanie własne na podstawie pozycji podanych w przypisach. 


Od połowy lat dziewięćdziesiątych na łamach prasy, w publikacjach obserwatorów 


sceny kabaretowej, pojawiły się głosy o nadmiernej marginalizacji satyry politycznej 





20 Z. Pietrasik, Dowcip za grosze, „Polityka” 1996, nr 34 (24.08.1996), s. 43. 

0 D, Passent, Kochani inaczej, „Polityka” 1996, nr 22 (1.06.1996), s. 90. 

211 G, Luterek, Imperium śmiechu, „Czas Kultury” 1996, nr 6, s. 49. 

212 J. Cieślak, Powrót do formy. 34. Krajowy Festiwal Piosenki w Opolu, „Rzeczpospolita” 1997, nr 150 
(30.06.1997), s. 23. 

2B W, Kot, K. Król, Qui pro quo. XXXV Festiwal Polskiej Piosenki w Opolu, „Wprost” 1998, nr 27, s. 74. 
214 S, Kmiecik, op. cit., s. 282. 

215 M. Czarnecka, Humor nizinny, „Wprost” 1999, nr 17, s. 110-111. 

216 W, Młynarski, Zaświadczenie o inteligencji, „Newsweek” 2001, nr 16-17, s. 192-193. 

*1 Z. Pietrasik, Z kogo się śmiejecie, „Polityka” 2001, nr 13, s. 3. 

218 K, Śmiałkowski, M. Sawicka, op. cit., s. 104. 
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w kabarecie, czy wręcz jej upadku lub zaniku odczuwanym jako zjawisko coraz bardziej 
negatywne. Niejednokrotnie łączono tę tendencję z obniżeniem jakości kabaretu w ogóle, 
zwłaszcza w warstwie literackiej. Ilustrują to przykłady kilku opublikowanych ocen stanu 
kabaretu politycznego (tab. 14). 

Kolejną istotną zmianę w podejściu kabaretów do satyry politycznej można było 
zaobserwować stopniowo, w połowie pierwszej dekady nowego wieku. Jak już wspomniano 
w podrozdziale 2.5, po wyborach prezydenckich i parlamentarnych 2005 r. czołowe media 
odnotowały odrodzenie się satyry politycznej, wskazując zazwyczaj na jej nowe, główne 
środowisko — to już nie kabaretowa estrada a Internet. „Wybory parlamentarne i prezydenckie 
— pisał Mariusz Czubaj — wykształciły (...) styl gorącego, elektronicznego komentarza, 
wypierając stare formy satyry. Ludzie pióra reagują wolniej, upolityczniony kabaret jest 
w odwrocie...”*', O ile jednak satyra on-line w większości jest tworem spontanicznym 
i anonimowym”, to rozrywka o charakterze komicznym w mediach tradycyjnych (kabaret, 
satyra, show, z wyłączeniem komedii filmowej) była do tego czasu w znacznym stopniu 
domeną twórców o proweniencji kabaretowej. Szybko jednak zaczęła rosnąć konkurencja 
wspomnianych już showmanów takich jak Sz. Majewski czy K. Wojewódzki i stojących 
za nimi dużych produkcji telewizyjnych. Zdobyły one dużą widownię, a przez licznych 
recenzentów zostały przyjęte z entuzjazmem (zwłaszcza „Szymon Majewski Show”) jako 
zjawisko wypełniające lukę po kabaretowej satyrze politycznej". 

Jednak w latach 2005-2007 satyra polityczna pojawiła się wyraźniej i zaczęła być 
dostrzegana także w programach kabaretów i to również tych ze środowiska pakowskiego. 
Zdecydowanie polityczny i opozycyjny był program kabaretu Pod Egidą z 2004 r. Natomiast 
o opolskim kabaretonie z 2005 r., Górski mówił: „Okazało się, że można zrobić kabareton bez 
polityki. Bez artystów w rodzaju Jana Pietrzaka, choć wydawało się do niedawna, że tego 
właśnie oczekuje opolska publiczność”. Mariusz Cieślik i Filip Łobodziński oceniali 


w „„Newsweeku”, że „najpopularniejszy polski kabareton dowiódł dwóch rzeczy. Po pierwsze 





20 M. Czubaj, CyberSamizdat, „Polityka 2006, nr 12, s. 28. 

20 Zdaniem M. Filipiaka internautom bardziej chodzi o obronę Internetu jako miejsca swobodnej wymiany 
myśli niż o wyrażanie poglądów politycznych; ibidem. 

>! Recenzenci „Wprost” nazwali Show Majewskiego „udanym po latach posuchy powrotem satyry politycznej 
do telewizji” i „najlepszym w tym sezonie telewizyjnym kabaretem”, oceniając, że Majewskiemu „zgrabnie 
udaje się spuścić powietrze z nabrzmiałego balonu pychy polskiej polityki”; K. Skiba, Ł. Radwan Ojciec 
śmieszny, „Wprost” 2005, nr 39, s. 115-117. Tomasz Sygut z „Przeglądu” porównał Majewskiego do swoistego 
psychoterapeuty, który za pośrednictwem telewizyjnego ekranu leczy swoich pacjentów — widzów za pomocą 
żartu, kpin z polityki i rządzących; T. Sygut, Kto za nim stoi?, „Przegląd” 2006, nr 13, s. 26. Sam Majewski nie 
uważa się za satyryka wskazując, że za jego program odpowiada duży zespół współpracowników, T. Sygut, Boję 
się Dorna i Wassermanna — rozmowa z Szymonem Majewskim, „Przegląd” 2006, nr 13, s. 30. 

22 M. Cieślik, F. Łobodziński, Co dziś śmieszy Polaków?, „Newsweek” 2005, nr 25 (26.06.2005), s. 94-95. 
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tego, że wciąż humorystyczne wahadło odsuwa się od bieżącej polityki i wydarzeń w stronę 
obyczaju i absurdu. Po drugie, że właśnie dokonuje się zmiana warty”. Jednak już „Festiwal 
Kabaretu” w Koszalinie z 20 lipca 2005 r. transmitowany przez TVP 2, miał formę 
kabaretowego parlamentu, w którym artyści z poszczególnych kabaretów pod wodą 
marszałka Piotra Bałtroczyka tworzyli stronnictwa, frakcje i partie, a publiczność głosowała 
kto ma być w rządzie, a kto w opozycji. W tej konwencji wielu wykonawców podjęło próbę 
komentowania rzeczywistości. W tym samym roku warszawski Dom Kultury Śródmieście 
podjął próbę organizacji „Giełdy Satyry Politycznej”, obejmującej oprócz kabaretu także hip- 


hop, piosenki, poezję itd. (w cyklu comiesięcznych spotkań)” 


. Prowadzona przez Kabaret 
Moralnego Niepokoju (który w latach 2003-2006 miał w TVP 2 cotygodniowy cykl 
„Tygodnik moralnego niepokoju”) „Mazurska Noc Kabaretowa” w lipcu 2006 r., zawierała 
już kilka odniesień do rzeczywistości politycznej. W recenzji „PAKT” z tego samego roku, 
na łamach „Gazety Wyborczej” można było przeczytać: „Trochę «wielkich-małych» bliźniąt, 
terrorystów i «Moherowy Program» [kabaretu Neo-Nówka — Ł. B.]. Na 22. Pace na scenie 
królowała polityka. (...) Niemal wszyscy zareagowali na to, co dzieje się dziś za naszymi 
oknami, w sejmowych ławach i w eterze. I to właśnie żart polityczny najbardziej przypadł 


»24. Kabaret Neo-Nówka otrzymał Nagrodę Publiczności, Nagrodę „Gazety 


do gustu 
Wyborczej” w formie zminiaturyzowanej wanny ministra Wassermana tzw. Wasserwanny 
oraz (ex-aequo z Limo) Nagrodę Dziennikarzy, którzy ponadto przyznali temu kabaretowi 
tytuł „Pierwszych Buntowników IV RP”. Obecność satyry politycznej zauważono także 
na kolejnej edycji festiwalu w roku 2007: „Subtelnie o polityce, nieco ostrzej 
o obyczajowości, emigracji polskich robotników i lekarzach, którzy zostali (...). Udział życia 
politycznego był niewielki, może dlatego, że nasi politycy dodatkowego obśmiewania raczej 
nie potrzebują. Polityka w formie celnych puent była za to obecna w tle. Kabaret Młodych 
Panów (I nagroda) żartował np. z podobieństwa i niepozornej postury braci Kaczyńskich (...), 
ze służby zdrowia kpią Grupa Pantomimiczna Mimika (...) i Młodzi Panowie. (...)”**. 

Tę zmianę dostrzegali i komentowali sami twórcy. Przykładowo Piasecki w 2004 r. 
stwierdzał: „Satyra polityczna po prostu się kończy. Młode kabarety, z których i my się 
wywodzimy, nie zajmują się polityką. (...) Satyra wcale nie musi być śmieszna. To humor 


jest śmieszny. Jeśli jest połączony z satyrą, to świetnie — ale bywa, że młode, dobre kabarety 





223 Post: A. Dołęga _agnieszka.dolega ©dks.art.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.03.2005. 
24 A. Kozik, PaKA, czyli kabarety bardzo polityczne, „Gazeta Wyborcza” z 24.04.2006. 
23 A. Kozik, Osiem kabaretów na Pace, „Gazeta Wyborcza” z 23.04.2007 
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»226_ Trzy lata później weryfikował swoją ocenę: „Do rządów braci 


nie są wcale satyryczne 
Kaczyńskich byłem przekonany, że kabaret polityczny umiera. Młodzież kabaretowa nie 
interesowała się polityką, publiczność tak sobie. Natomiast od czasu, kiedy rządzą bracia, 
wygląda na to, że kabaret polityczny zaczyna odżywać. Ludzie zaczynają być bardziej 
wyczuleni na aluzje. Od czasu komuny nie było takiego odbioru. Obecna władza po prostu 
bardzo się przejmuje krytyką i to powoduje atmosferę, że widzowie zaczynają być przekonani 


»227_ Podzielał tę opinię Daukszewicz (,,...wiele młodych kabaretów ucieka 


22835 


o istnieniu cenzury 
od polityki, ale i tam coraz częściej pojawiają się akcenty polityczne” ”) oraz Andrus — 
dziennikarz radiowy zajmujący się rozrywką, promotor kabaretów, artysta, juror 
ikonferansjer festiwali oraz innych imprez kabaretowych. Przychylając się do oceny, 
że młode kabarety na początku lat dziewięćdziesiątych były apolityczne programowo, 
dostrzega odradzanie się politycznego kabaretu: „Narzekałem parę lat, że młode kabarety 
wybierają apolityczność i wolą humor abstrakcyjny. Ostatnio to się zmienia. Nawet 
na tegorocznym [2007 r. — Ł. B.] festiwalu PAKA już któryś rok z rzędu był jeden wieczór 
poświęcony kabaretowi politycznemu [polityczny kabareton „Od PAKI do PAKI czyli ostra 
jazda bez trzymanki” prowadzony przez Neo-Nówkę — Ł. B.]. Dwa lata temu pojawił się 
kabaret Neo-Nówka, który zrobił >>moherowy<< program [na Pace program ten był w 2006 
r. — Ł. B.], jeszcze przed słynną wypowiedzią o moherowej koalicji”. „Teraz [maj 2008 — 
Ł. B.| ta [polityczna — Ł. B.| tematyka pojawia się coraz częściej, daje się ponownie 
zauważyć podział >>My — Oni<<, ale poza jednostkowymi przypadkami opowiadania się po 
konkretnej stronie gry politycznej ten podział ustalił się na linii: My — kabaret, artyści, 
widzowie — Oni — polityka jako zjawisko (bez podziału na czarnych, czerwonych, 
zielonych)”. 

Kabaret i satyra polityczna jako zjawisko zaczęły znacznie częściej budzić 
zainteresowanie mediów, zwłaszcza sytuacje, w których polityka wprost splatała się z tego 
typu twórczością. W omawianym okresie były to przede wszystkim następujące wydarzenia: 

e reakcja Kancelarii Prezydenta na publikacje „Tageszeitung? (porównanie braci 


Kaczyńskich do kartofli); 





226 Śmieszne fakty : Grażyna Lubińska rozmawia z Krzysztofem Piaseckim, „Press” 2004, nr 5, s. 28. 
227 P, Szubartowicz, Kto..., s. 33. 

2238 Ibidem, s. 37. 

29 Dwa Andrusy, rozmowa A. Drożdżaka z A. Andrusem, „Press” 2007, nr 5, s. 27. 

2330 A, Andrus, Śmiej się razem z nami, „Polityka 2008, nr 22, s. 72. 
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e wtargnięcie na scenę podczas występu kabaretu Klika posłanki PiS Beaty Kempy”*”; 
e wspomniana już emisja piosenki „Donald marzy” Kabaretu pod Wyrwigroszem 
podczas konwencji PiS; a przede wszystkim; 

e kabareton w Opolu w ramach 44. Krajowego Festiwalu Piosenki Polskiej”. 
W okresie przygotowań do festiwalu, z niespotykaną od dawna siłą publicznie ujawnione 
zostały rzeczywiste lub domniemane sympatie polityczne niektórych znanych satyryków, 
a w konsekwencji uwaga opinii publicznej została skupiona na twórczości kabaretowej 
w kontekście politycznym. Oś konfliktu dobrze oddają publikacje prasowe z maja 2007 r. 
W korespondencji z Opola pt. „Kabaret z politycznym niepokojem” opublikowanej na łamach 
„Gazety Wyborczej” z 19-20 maja, Anita Dmitruczuk donosiła: „Oprócz Rosiewicza 
wychwalającego rządy PiS, gwiazdy Radia Maryja i TV Trwam, widzowie tegorocznego 
kabaretonu zobaczą Jana Pietrzaka, którego rocznicowy recital zaszczycił prezydent Lech 
Kaczyński i prominentni politycy PiS (a publiczna telewizja imprezę pokazała parę razy), 
oraz Krystynę Sienkiewicz i Zbigniewa Wodeckiego”. Bardzo znaczący dla wymowy 
artykułu jest również drugi cytat. „Scenariusz kabaretonu napisali Marcin Wolski (...) 
i Marek Majewski — ci sami, których tegoroczna szopka noworoczna kończyła się puentą: 
>>Dajmy władzy szansę<<. W wyborach prezydenckich Wolski był w komitecie honorowym 
wspierającym L. Kaczyńskiego”. 
22 maja w „Rzeczpospolitej”, Ryszard Makowski (wcześniej kabaret OT.TO) opublikował 
tekst zatytułowany „Pierwszy od lat swobodny kabareton”, w którym pisał m.in.: „Dziś, gdy 
w końcu jest przywracana kabaretowa normalność, próbuje się z tego zrobić kolejny zamach 
na demokrację. Rozpowszechniane są niesprawdzone informacje, sugerujące, że artyści 
bojkotują takie przedsięwzięcie (...). Wybuchła w Polsce pierwsza wojna satyryczna. (...). 
Krzysztof Daukszewicz zarzucił Marcinowi Wolskiemu, że proponując mu występ 
w kabaretonie opolskim, próbował go ocenzurować, czyli śmiech — tak, z obecnej władzy — 
nie. Niektóre media zaczęły lansować tezę, że telewizja publiczna szykuje w Opolu 


serwilistyczną imprezę, a scenarzysta Marcin Wolski będzie czyhał za kulisami z nożyczkami 





33! Podczas dożynek w Sycowie posłanka B. Kempa zareagowała na żarty kabaretu Klika z posłów PiS 
Zbigniewa Ziobry i Przemysława Gosiewskiego, wkraczając na scenę i wyrażając swoje niezadowolenie z tych 
żartów (wersje zdarzeń opisane przez posłankę i członków kabaretu znacznie różnią się w szczegółach). 

232 W roku 2008 prasa zajmowała się odwołaniem przez H. Gronkiewicz-Waltz ze stanowiska dyrektora Domu 
Kultury „Praga? Ryszarda Makowskiego, satyryka związanego wcześniej z kabaretem OT.TO 
a sympatyzującego z PiS, który utrzymywał, że to represja za umieszczenie na portalu YouTube piosenki 
„Platforma cię kocha”, S. Domagała, Kabaret w prasie ogólnopolskiej. Analiza wybranych artykułów z okresu 
2000-2006, praca lic. UWr, pod kier. dr. M. Gruszewica, maszynopis, Wrocław 2008. 

233 A. Dmitruczuk, Kabaret z politycznym niepokojem, „Gazeta Wyborcza” 2007, nr 116 (19-20.05.2007), s. 15. 
M. Wolski 30.04.2007 r. został odwołany ze stanowiska dyrektora Programu I Polskiego Radia, co Zarząd PR 
uzasadnił prośbą TVP, poszukującej specjalisty od rozrywki, Press, 2007, nr 5, s. 13. 
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i przycinał tak kawałki, żeby go bracia Kaczyńscy pochwalili. (...) Mogę zaświadczyć, że jest 
to zupełna nieprawda. (...) Krzysztof Daukszewicz żalił się kiedyś, że bardzo źle było 
widziane przez ekipę TVP 2, gdy podczas transmitowanego na żywo kabaretonu z Koszalina 
pozwolił sobie na żarty z aktualnie władających postkomunistów. Powątpiewał, 
czy go wezmą w następnym roku. (...) Podsycanie atmosfery, że kabareton musi przejechać 
się po rządzie i Pałacu Prezydenckim, jest też co najmniej nieeleganckie. A jak jakiś twórca 
chce pochwalić publicznie władze, bo ma takie poglądy, to co? Zakaz. Żądając wolności 
słowa, powinno się także szanować wolność innych do opisu rzeczywistości. Krytykowanie 
imprezy, która się jeszcze nie odbyła, jest zabiegiem czysto propagandowym. (...) 
Najsmutniejsze jest to, że te podziały dotyczą często osób o podobnym widzeniu spraw 
Polski”. 

W polemice na tych samych łamach wypowiedział się Krzysztof Daukszewicz, który 
zarzucił mediom publicznym prewencyjną cenzurę redaktorów, ochraniających PiS i w tym 
celu angażujących „bezpieczne” kabarety bez satyry politycznej w programach. Autor 
zdementował też wcześniejsze doniesienia o rezygnacji z udziału w kabaretonie ze względu 


na cenzurę, tłumacząc to konfliktem terminów”*, 


Inni nieobecni artyści wskazywali 
na bałagan organizacyjny. Ostatecznie kabareton opolski odbył się bez udziału kabaretów 
środowiska pakowskiego, w formie koncertu poświęconego Janowi Tadeuszowi 
Stanisławskiemu (w reż. Janusza Zaorskiego). 

Ten przekrojowy rys pokazuje bardzo znaczącą rolę satyry politycznej w polskim 
kabarecie od początku jego funkcjonowania. Zwłaszcza w dwóch ostatnich dekadach PRL 
decydowała ona o obliczu tej dziedziny sztuki. Późniejsze zmiany społeczno-polityczne stały 
się impulsem i tłem do przeobrażeń kabaretu, w tym jego stosunku do tematyki politycznej, 


co stanowi główne zagadnienie niniejszej pracy, podejmowane w oparciu o programy 


festiwalowe i audycje telewizyjne. 





234 R. Makowski, Pierwszy od lat swobodny kabareton, „Rzeczpospolita” 2007, nr 118 (22. 05. 2007), s. A8. 
235 K, Daukszewicz, Aby uchronić braci Kaczyńskich przed stresem, „Rzeczpospolita” 2007, nr 118 
(22. 05. 2007), s. A8. 
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Celem niniejszego rozdziału jest bardzo istotne dla pracy określenie roli i funkcji 
współczesnych przeglądów i festiwali kabaretowych w kształtowaniu grup kabaretowych 
iszerzej polskiej sceny kabaretowej oraz jej programów, gdyż jak się wydaje, mają one 
w tym względzie kluczowe znaczenie. 

Według „Słownika współczesnego języka polskiego”, przegląd — to impreza 
poświęcona publicznej prezentacji i ocenie jakości dokonań, zwłaszcza w dziedzinie 
artystycznej”, natomiast festiwal to zwykle cykliczna impreza artystyczna z zakresu muzyki, 
teatru, filmu, plastyki itp. będąca przeglądem osiągnięć w danej dziedzinie, często — co istotne 
— ujęta w ramy konkursu”. 

W przypadku kabaretów, powstanie i rozwiniecie się tego typu imprez związane jest 
z ukształtowaniem się tzw. kultury studenckiej, rozumianej jako amatorska twórczość 
artystyczna młodzieży akademickiej, podejmowana w czasach PRL (ze szczególnym 
wskazaniem na lata 1956-1981), w specyficznych warunkach społeczno-politycznych, 
przy udziale charakterystycznego, środowiskowego i dotowanego przez państwo zaplecza 
instytucjonalno-kadrowego, a obejmująca zarówno twórców jak i odbiorców. Oczywiście 
bardzo wielu twórców studenckich przechodziło do działalności profesjonalnej zwłaszcza 
w kilku wiodących, sztandarowych dla kultury studenckiej dziedzinach, wśród których obok 
piosenki autorskiej i studenckiego teatru trzeba wymienić także kabaret". 

Kabarety tworzone przez studentów funkcjonowały już przed II wojną Światową, 
ale dopiero po wojnie, w określonych warunkach ukształtowały się w formie kojarzonej 
ze środowiskiem akademickim. Młodzież studencka zazwyczaj we własnym zakresie musiała 
dbać o zaspokojenie potrzeb życiowych, w tym kulturalnych, toteż na niwie rozrywki 
nieliczne podówczas teatry czy teatrzyki studenckie realizowały programy satyryczne, 
poruszające głównie problemy młodzieży akademickiej”. Wyraźne ożywienie studenckiego 


ruchu kulturalnego w tym zwłaszcza teatralnego nastąpiło, jak już wspomniano, dopiero 





! Słownik współczesnego języka polskiego, Wyd. Przegląd Reader's Digest, T. II, Warszawa 1998, s. 172. 

* Słownik współczesnego języka polskiego, Wyd. Przegląd Reader's Digest, T. I, Warszawa 1998, s. 250. 

* Ł. Błąd, Kultura studencka — przeszłość a teraźniejszość: od pokolenia kataryniarzy do pokolenia gadu-gadu, 
w: Uniwersytet — społeczeństwo — gospodarka, J. Chłopecki (red.), Wyd. Wyższej Szkoły Informatyki 
i Zarządzania w Rzeszowie, Rzeszów 2006, s. 196. 

* A. Nalaskowski, Rozwój i funkcje teatru studenckiego w Polsce, w: Problemy badania i rozwijania aktywności 
kulturalnej studentów, E. Hajduk, W. Sroczyński (red.), Wyd. WSP, Zielona Góra 1988, s. 149-150. 
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w latach 1954-1956 (choć wcześniej odbywały się imprezy środowiskowe jak np. „Konkurs 
Studenckich Zespołów Artystycznych Środowiska Gdańskiego” w 1949 r.). Wtedy to, mimo 
nasilającej się ideologizacji wszystkich dziedzin rzeczywistości, zaczęły powstawać kluby 
studenckie i zespoły próbujące bardziej niezależnej twórczości . Zawiązane w tym okresie 
artystyczne grupy studenckie to przede wszystkim ansamble satyryczno-teatralne, wraz 
z którymi na fali październikowej odwilży 1956 r. spontanicznie rodziły się liczne inicjatywy 
o charakterze festiwalowym, które wraz z klubami studenckimi, radiofonią i prasą studencką 
miały być instytucjonalnymi filarami twórczości studenckiej. 

Od 1954 r. w Gliwicach odbywał się „Przegląd (Studenckich) Teatrów Satyrycznych”, 
na którym w 1958 r. triumfował Kalambur (od 1959 r. roku organizowano „Igry Żaków 
Gliwickich”). Latem 1955 r. w Warszawie odbył się „V Światowy Festiwal Młodzieży 
i Studentów”, na który przybyło ponad 30 tys. uczestników ze 114 państw, ale wcześniej, 
w maju 1955 r., też w stolicy zorganizowano „I Przegląd Teatrów Satyrycznych” (na którym 
III miejsce zajął poznański kabaret Żółtodziób, za STSem i zwycięskim Bim-Bomem ); druga 
edycja odbyła się rok później we Wrocławiu. 

W latach następnych powstało ponad kilkadziesiąt nowych klubów studenckich i kilka 
imprez, które z czasem przeszły do tradycji kultury studenckiej, a ogromny udział w tym 
specyficznym rozroście kulturalnego środowiska studenckiego miało niezwykle dynamicznie 
rozwijające swoją działalność Zrzeszenie Studentów Polskich (od 1950 r.). Powstawały 
studenckie festiwale poświęcone właściwie każdej dziedzinie sztuki, także nowym na polskim 
gruncie zjawiskom jak np. zorganizowany w 1957 r. w gdańskim klubie „Żak” „Ogólnopolski 
Festiwal Muzyki Jazzowej”, czy o rok późniejsze, warszawskie „Jazz-Jamboree”, a także 
liczne festiwale teatralne i giełdy piosenki. Jak stwierdzają dokumentaliści z Ośrodka Analiz 
Studenckiego Ruchu Kulturalnego: „Podczas festiwali wyłaniały się kolejne >>gwiazdy<< 
kultury studenckiej, laureaci nagród w różnych konkursach (...) Dla większości z nich 
werdykt jury okazał się słusznym. Sprofesjonalizowali się i zdobyte podczas festiwali laury 


okazały się decydującą w całym życiu weryfikacją”*. 





` A. Nalaskowski, op. cit., s. 151-152. 

% Z. Kłapciński, Cytryna. Studencki Teatr Satyry Akademii Medycznej w Łodzi, Łódzki Dom Kultury, Łódź 2001, 
s. 47; Teatr Kalambur, Młodzieżowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1982, s. 187. 

11. Kiec, W kabarecie, Wydawnictwo Dolnośląskie, Wrocław 2004, s. 155, 170. Bim-Bom reprezentował Polskę 
na „VII Festiwalu Młodzieży i Studentów” w Wiedniu w 1959 r.) 

8 O festiwalach ambiwalentnie, w: Festiwale Kultury Studentów 1959-1987, „Zeszyt Dokumentacyjny”, 
Centralny Ośrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, nr 1, Poznań — Warszawa 1987, s. 7. 
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Niemal każdy duży ośrodek akademicki miał swój festiwal twórczości studenckiej”. 

Festiwale i przeglądy studenckie miały różny zasięg i zakres tematyczny. 
Przykładowo w 1960 r. we Wrocławiu odbył się „Festiwal Studenckich Zespołów 
Artystycznych Ziem Zachodnich”, w marcu 1961 r. Studencki Teatr Satyry Cytryna łódzkiej 
Akademii Medycznej otrzymał nagrody ZSP na „I Ogólnopolskim Przeglądzie Zespołów 
Artystycznych Medyków” (później „Przegląd Dorobku Artystycznego Studentów Akademii 
Medycznych”; Cytryna wygrywała pięciokrotnie), w grudniu 1963 r. w Szczecinie 
zorganizowano „Ogólnopolski Festiwal Studenckich Teatrów Propozycji” (w 1964 r. 
„Przegląd Teatrów Politycznych”), a w Łodzi „Ogólnopolski Festiwal Teatrów Studenckich”, 
na którym nagrodzone zostały studenckie teatry satyryczne Pstrąg i Cytryna. W maju 1965 r. 
w Warszawie odbyły się: „Międzynarodowy Festiwal Teatrów Studenckich, oraz 
„II Międzynarodowy Festiwal Kultury Studentów '. W latach 1967-1975, co dwa lata 
we Wrocławiu organizowany był „Międzynarodowy Festiwal Festiwali Teatrów 
Studenckich”, prezentujący zespoły, które zdobyły czołowe lokaty na innych festiwalach 
(od 1973 r. „Międzynarodowy Studencki Festiwal Teatru Otwartego”). W 1971 r. 
zorganizowano „Ogólnopolski Przegląd Artystyczny Wyższych Szkół Wychowania 
Fizycznego” w Krakowie (były też „Ogólnopolskie Przeglądy Zespołów Folklorystycznych 
AWF”), w latach siedemdziesiątych odbywały się także „Festiwale Kultury Studentów PRL”. 

Teatry satyryczne oraz kabarety brały aktywny udział w tych festiwalach, które nie 
miały jednak zazwyczaj czysto kabaretowego charakteru, choć w maju 1962 r. odbył się 
„Festiwal Kabaretów Amatorskich” w Lublinie, ale nie miał on formuły konkursowej”. 
Natomiast od 1971 r. (do 1984 z przerwą na stan wojenny) odbywały się w Zakopanem 
„Konfrontacje Kabaretowe o Złote Rogi Kozicy”, które były konkursem. Od 1975 r. 
w Katowicach organizowany był „Przegląd Klubowych Teatrów i Kabaretów”. 

W zestawieniu różnych przeglądów i festiwali studenckich wyróżnić trzeba utworzony 
w listopadzie 1962 r. w Krakowie „I Ogólnopolski Studencki Konkurs Piosenkarzy”. Do roku 
1966, kiedy to nazwę festiwalu zmieniono na „Ogólnopolski Festiwal Piosenkarzy 


Studenckich”, jego laureatami zdążyli zostać wybitni autorzy i wykonawcy”. Nazwa 





? Np. w 1959 r. „I Ogólnopolski Festiwal Kultury Studentów” odbył się w Krakowie, a w 1960 o takiej samej 
nazwie w Gdańsku (na obydwu silna reprezentacja teatrów satyrycznych i kabaretów). W 1961 r. w Poznaniu 
zorganizowano „Dni Kultury Studenckiej” (później „Festiwal Kultury Studenckiej”), a w Warszawie „Festiwal 
Kultury Studentów ; A. Cybulski, Pokolenie Kataryniarzy, WAiF, Gdańsk 1989, s. 39; R.Pracz, Teatr 
Satyryków STS, Rytm, Warszawa 1994, s. 208; Teatr..., s. 191. 

10 A, Cybulski, op. cit., s. 40-43, 120. Z. Kłapciński, op. cit., s. 19-64. 

'! Teatr..., s. 43-205. 

12 M.in. E. Demarczyk, P. Szczepanik, Z. Sośnicka, T. Tutinas, U. Sipińska, M. Zembaty, K. Grześkowiak, 
a w następnych latach M. Rodowicz i M. Grechuta. 
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festiwalu jeszcze dwukrotnie ulegała zmianie: od 1969 r. był to „Ogólnopolski Festiwal 
Piosenki i Piosenkarzy Studenckich” a od roku 1977 ustaliła się nazwa „Studencki Festiwal 
Piosenki”. Uczestnikami i laureatami tego festiwalu było wielu twórców i grup kabaretowych. 
W roku debiutu krakowskiego festiwalu, w Częstochowie odbył się „Ogólnopolski Przegląd 
Piosenek i Piosenkarzy Teatrów i Kabaretów Studenckich, na którym pierwsze miejsce 
zdobył STS Pstrąg". W tym samym, 1977 r. w Poznaniu, zorganizowano „I Ogólnopolski 
Konkurs Piosenki Kabaretowej”. 

Artyści kabaretowi odnosili też sukcesy na „Krajowym Festiwalu Polskiej Piosenki” 
w Opolu — już na I Festiwalu nagrodę w kategorii piosenki estradowo-artystycznej otrzymała 
Kazimiera Utrata za „Okularników” Jarosława Abramowa i Agnieszki Osieckiej z STS, który 
obok Piwnicy pod Baranami zdobył nagrodę zespołową”. Na drugim festiwalu opolskim 
laureatem został kabaret To Tu a w 1971 r. za piosenkę „Kurna Chata” nagrodę przyznano 
kabaretowi Elita". Twórczość artystów kabaretowych krzyżowała się z dokonaniami 
rozwijającego się ruchu bardów, dla których od 1977 r. sztandarową imprezą była 
organizowana w „Hybrydach” „OPPA — Ogólnopolski Przegląd Piosenki Autorskiej”. 

W 1966 r. w Świnoujściu po raz pierwszy odbył się „Festiwal Artystyczny Młodzieży 
Akademickiej FAMA” (jego poprzednikiem był „Festiwal Kabaretów Studenckich”), 
uznawany przez niektórych za jedyną w tym okresie instytucję kultury nielicencjonowanej 
przez władze. Na „FAMIE” prowadzone były warsztaty, wieńczone finałowymi koncertami 
prezentującymi poszczególne formy artystycznej aktywności studentów, a ważne miejsce 
zajmował kabareton realizowany w formie turnieju o Trójząb Neptuna 9. Kabaretony pojawiły 
się także na festiwalu w Opolu i w latach 1970-1972 były nawet na żywo transmitowane 
przez telewizję. Po 1976 r. opolskie kabaretony na kilka lat zlikwidowano". Kabarety 
w Opolu rywalizowały o „Złotą Szpilę”, honorową nagrodę tygodnika satyrycznego 
„Szpilki, o którą (po usunięciu kabaretonów z Opola) zespoły zmagają się podczas 
organizowanych od 1976 r. „Lidzbarskich Biesiad [od 2003 r. — Wieczorów] Humoru 


i Satyry”. W następnym roku, jak już wspomniano, rozwiązano „FAMĘ” *. 





13 W. Machejko, Pstrąg. Studencki Teatr Satyry, Elipsa, Warszawa 2005, s. 118. 

141. Kiec, op. cit., s. 162. 

SA. Cybulski, op. cit., s. 39; J. Kaczmarek, Elita — moje życie, moja przygoda, Europa, Wrocław 2002, s. 23. 

16 W 1971 r. trzy pierwsze nagrody zdobyły kabarety Stodoła, Salon Niezależnych i teatr Kalambur, a II miejsce 
— kabaret Elita. Fama Grzeje, J. Poprawa (red.), ZSP — MCDN, Kraków 2003, s. 31. 

17 J. Kaczmarek, op. cit., s. 18; K. Jaślar, Kabaret Tey, CIA — Books — Svaro Ltd., Poznań 1992, s. 34; 
M. Jeliński, 6 x 5 czyli 30 lat Festiwalu Opolskiego, KAW/TVP, Warszawa 1997. 

'8 Po zlikwidowaniu „FAMY” nawiązywał do niej organizowany od 1978 r. „Festiwal Artystyczny — 
Konfrontacje Twórcze” w Bolesławcu, podczas którego realizowany był także warsztat kabaretowy, Fama..., 
s. 41. 
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Po perturbacjach stanu wojennego, w latach osiemdziesiątych znowu powstało bądź 
reaktywowało się wiele festiwali, które jednak w większości zyskały już wyraźny kabaretowy 
charakter: 

e „Ogólnopolskie Spotkania Kabaretów Wiejskich” w Chełmie; 

e „Akademicki Przegląd Piosenki Satyrycznej i Kabaretowej APPSiK” w Łodzi; 

e „Ogólnopolskie Spotkania z Piosenką Kabaretową OSPA” w Ostrołęce, 

e „Turniej Młodych Talentów” w Krakowie (nagroda także w kategorii 
kabaretu); 

e „Festiwal Osobowości Kabaretowych FOKA” w Warszawie, 

e „Konfrontacje Kabaretów Polski Południowej” w Skawinie; 

e reaktywowana „FAMA ; 


e „Ogólnopolskie Spotkania Estradowe OSET”? w Rzeszowie (na których 
prezentowano nie tylko spektakle kabaretowe)”. 


Jacek Łapot z kabaretu Długi, w tekście satyrycznym z 1987 r. pisał: 

„Festiwal jest w polskiej estradzie pojęciem odświętnym. Nie znaczy to oczywiście, 
że odbywa się od święta do święta, wręcz przeciwnie — w Polsce odbywa się codziennie 
średnio 2,9 festiwalo-przeglądu. Warto podkreślić, że średnia ilość nagród przyznawanych 
na festiwalach stawia nas w Światowej czołówce. Jeżeli chodzi o ilość, nie o wysokość. (...) 
Kalendarium i geografia festiwali są tak ułożone, aby można było przez 10 miesięcy roku, 
wraz z Grupą Wypróbowanych Przyjaciół, podróżować z jednego festiwalu na drugi. Grupa 
Wypróbowanych Przyjaciół (...) to autorzy i kompozytorzy przygotowujący propozycje 
festiwalowe, artyści wykonujący te propozycje, jurorzy przyznający tym propozycjom 
nagrody, oraz dziennikarze rozgłaszający to wszystko publicznie”. 

Połowa ostatniej dekady PRL to okres zmierzchu kultury studenckiej, a na pewno 
gruntownej wymiany pokoleniowej i znacznych przeobrażeń. W tej sytuacji, w 1985 r. zrodził 
się częściowo już omówiony, krakowski „Przegląd Kabaretów Amatorskich PaKA'”— 
największa obecnie tego typu impreza w Polsce (wcześniej, w latach 1977-1981 
w krakowskiej „Rotundzie” odbywał się „Konkurs Inicjatyw Kabaretów Studenckich KIKS”). 
W pierwszych latach transformacji poziom uczestnictwa w instytucjach kulturalnych 


(szczególnie do 1992 r.) gwałtownie się obniżył, czemu towarzyszył wzrost zainteresowania 





1 T, Szczerbowski, O grach językowych w tekstach polskiego i rosyjskiego kabaretu lat osiemdziesiątych, PAN 
Instytut Języka Polskiego, Kraków 1994, s. 17. W 1987 r. odbył się VII Festiwal Kultury Studenckiej. 

” J. Łapot, Alfabet polskiej estrady — F jak festiwal, w: Kabaret Długi, Studencka Oficyna Wyd. ZSP, Czeladź 
1989, s. 127. 
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domowymi formami uczestnictwa kulturalnego”'. Spadek aktywności był także udziałem 
studenckich instytucji kulturalnych. W 1990 r. nie odbyły się „FOKA” i „APSIK” 
a na „PACE”, w związku z mniejszą liczbą nowych kabaretów, w 1991 r. zrezygnowano 
z części nazwy „Przegląd Kabaretów Amatorskich” (odtąd „PAKA”) i rozdzielono konkurs 
na dwie części: debiuty i premiery starszych kabaretów. Po raz pierwszy zorganizowano też 
warsztaty kabaretowe. Rok później do przeglądu zgłosiło się tylko 7 zespołów przy średniej 
z lat "90 oscylującej wokół 30”. 

Festiwale i przeglądy musiały przejść przemianę, dostosowującą je do nowej 
rzeczywistości. W. Sikora, wieloletni animator kabaretu studenckiego, tak opisał tę sytuację: 
„Tradycyjne festiwale organizowane jako studenckie, zwykle nadzorowane są przez wujów 
czyli studentów z lat rozkwitu kultury studenckiej mających obecnie 40-60 lat. (SFP, FAMA, 
PaKA...). Wujowie z sentymentu podtrzymują istnienie festiwalu ipróbują utrzymać 
specyfikę sprzed lat — nie do końca wyczuwając nowe trendy. Przez to festiwale trącą jakimś 
usztywnieniem i drętwotą. Nowe festiwale studenckie są natomiast organizowane na zasadach 
obowiązujących w świecie komercji. Ma być opłacalnie i medialnie głośno. Oczywiście 
na różnym poziomie organizacyjnym”. To budzi sprzeciw „weteranów” kultury studenckiej, 
„wujów” — jak można ich nazwać używając określenia Sikory. 

Szereg festiwali przestało funkcjonować, zrezygnowały formalnie z charakteru 
studenckiego (w tym jak wspomniano „PAKA”), bądź przestali się na nie zgłaszać 
wykonawcy studenccy. Także w środowisku kabaretowym niejako zanika pojęcie kabaretu 
studenckiego. Młodzi, studenccy twórcy nie czują silnej potrzeby wydzielania tego typu 
osobnej kategorii, jednak przyznają, że ważny jest dla nich poziom intelektualny członków 
grupy, wspólne doświadczenia i podobne reagowanie na otaczającą ich rzeczywistość. 
Współcześnie zaistniałe przeglądy kabaretowe prezentujące tylko studenckie grupy miały 
(bo cześć upadła), bądź mają ograniczony zasięg (np. „Warszawski PKS - Przegląd 
Kabaretów Studenckich”, „Festiwal Kabaretów Studenckich Klops” w Poznaniu czy 
„Przegląd Kabaretów Studenckich KOPYTKO” w Toruniu, „Festiwal Teatrów i Kabaretów 
Studenckich” w Gdańsku). Skończył się również patronat organizacji studenckich jak 


np. Zrzeszenia Studentów Polskich (które nadal jednak organizuje „FAMĘ”). 





>! Sprzyjał temu „cud audiowizualny”, który zbiegł się w czasie z przełomem systemowym. Wpłynęły 
na to także zmiany w budżecie czasu wolnego, M. Golka, Transformacja systemowa a kultura w Polsce po 1989 
roku. Studia i szkice, Instytut Kultury, Warszawa 1997, s. 47. 

? A. Kozłowska, Magiczny świat kabaretu — PaKA 1985 — 2001, Test — Rotunda, Kraków — Kielce 2002, s. 53- 
59, oraz foldery PaK] z lat 1985 — 2004. 

3 Ł. Błąd, op. cit., s. 197. 
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Jak pisze Jan Poprawa, juror wielu studenckich festiwali, profesjonaliści obserwujący 
uważnie „Studencki Festiwal Piosenki” w Krakowie mogliby łatwo podać nazwiska i nazwy 
artystów najwyższej próby, dysponujących wielkim potencjałem. „A jednak niewielu z nich 
przekroczyło granice masowej popularności. Liderzy piosenki studenckiej nie mają nawet 
szczególnego (ilościowego) wzięcia w środowisku tradycyjnych odbiorców tej sztuki, czyli 
w samym środowisku studenckim. (...) SFP nie ma szans na telewizyjny prime time bo nie ma 
oglądalności”. Młodzi twórcy mają wiele możliwości docierania ze swoimi propozycjami 
do odbiorców z pominięciem imprez o charakterze studenckim (np. poprzez tzw. telewizyjne 
talent shows). Reaktywowana w 1997 r. po okresie nieobecności „OPPA”, która pozbyła się 
studenckiego przymiotnika, okazała się sukcesem. 

Jednak mimo utraty studenckiego charakteru (choć większość młodych kabaretów jest 
nadal tworzona przez studentów), festiwale są niezwykle istotne w karierze zespołów 
kabaretowych. Obecnie w bardzo dużym tempie przybywa cyklicznych imprez kabaretowych 
i nie sposób wymienić je tu wszystkie. 

Głównymi organizatorami są kulturalne ośrodki samorządowe, stowarzyszenia, 
samorządy studenckie oraz — rzadziej — firmy medialne. Często jednak imprezy powstają 
z inspiracji członków kabaretów, którzy chcą w swoich środowiskach zaprezentować to, 
z czym spotykają się uczestnicząc w przeglądach i festiwalach kabaretowych. Poza bowiem 
produkcjami najbardziej rozpoznawalnych zespołów, mających na koncie sukces telewizyjny, 
spektakle prezentowane na festiwalach nie są najczęściej szerzej znane i nie wiele jest 
sposobności by je poznać. Dlatego przykładowo w Dąbrowie Górniczej kabaret Dno 
współorganizuje „Dąbrowską Ściemę Kabaretową — Debeściak”, Kabaret Młodych Panów 
(dawniej Du-Du), „Rybnicką Jesień Kabaretową — Ryjek”, członkowie nieistniejącego już 
kabaretu NieMy — „Trybunały Kabaretowe” w Piotrkowie Trybunalskim, Zielonogórskie 


Zagłębie Kabaretowe — „Festiwal Kabaretu””. 





%4 J. Poprawa, Najważniejsza ze sztuk w: Media, kultura, gospodarka, E. Orzechowski (red.), Wyd. AE, Wrocław 
2002, s. 283-284. 

> Z imprez które nie odbywały (nie odbywają) się w formule festiwalowej, warto wspomnieć jeszcze 
na zasadach przykładu organizowany przez Cabaretus Fraszka pojedynek kabaretowy w Warszawie, „Ligę 
Kabaretową” Kaczki Pchniętej Nożem w Rzeszowie (podobnie jak kabaret Widelec w Białymstoku). Jako 
przykład innych, mniejszych imprez można wymienić: „Lubelskie Potyczki” Kabaretowe, „Festiwal Twórczości 
Studenckiej Fetus”, „Festiwal Kabaretowy Wrocek”, „Festiwal Piosenki Debilnej” we Wrocławiu, 
„Ogólnopolskie Spotkania Kabaretów” w Sieradzu, „Przegląd Sztuki Kabaretowej Qrzatwarz” w Szczecinie, 
„Ogólnopolski Przegląd Kabaretów F.I.K.O.Ł.E.K*” w Poznaniu, „Zimową Akcję Kabaretowę ZAK” 
w Skierniewicach, „Festiwal Zostań Gwiazdą Kabaretu”, „Kielecki Ogląd Kabaretów Studenckich KOKS”, 
„Siedlecką Noc Kabaretową”, „Opolskie Spotkania Kabaretów Akademickich OSKA”, „Śląską Olimpiadę 
Kabaretową”... 
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Z wielu innych festiwali warto tu jeszcze wymienić wałbrzyską „Ogólnopolską Giełdę 
Kabaretową — Przewałka”, wrocławski „Kabaretowy Międzynarodowy Festiwal — Wrocek”, 
czy gdański „Festiwal Dobrego Humoru”, którego częścią jest „Konkurs Młodych Twórców 
Kabaretowych”. Jednak za festiwale najbardziej prestiżowe i cenione przez kabarety, można 
uznać: 

e  „Dąbrowską Ściemę Kabaretową — Debeściak” w Dąbrowie Górniczej (od 2002 r.) 
e „Festiwal Kabaretu” w Zielonej Górze (od 2005 r.) 
a przede wszystkim 
e „Przegląd Kabaretów — PAKA” w Krakowie (od 1985 r.); 
e „Mazurskie Lato Kabaretowe — Mulatka” w Ełku (od 1995 r.); 
e „Lidzbarskie Wieczory Humoru i Satyry” w Lidzbarku Warmińskim (1976-1986, 
ponownie od 1990 r.; do 2002 r. jako „Lidzbarskie Biesiady Humoru i Satyry”); 
e „Rybnicką Jesień Kabaretową — Ryjek” w Rybniku (od 1996 r.). 

Wspomniany „Festiwal Dobrego Humoru” także jest dużą imprezą, ale kabarety 
są tam tylko dodatkiem do przeglądu produkcji telewizyjnych. Odmienny charakter ma też 
impreza zatytułowana „Kataryniarze — Kabaretowa Rewelacja Roku”, której celem jest 
wyłonienie najlepszego kabaretu z cyklu comiesięcznych prezentacji. 

Z imprez o ściślej profilowanym charakterze, należy jeszcze wymienić festiwale 
poświęcone piosence kabaretowej czyli ostrołęcką „OSPĘ? i „Festiwal Piosenki Kabaretowej 
O.B.O.R.A” w Poznaniu (odbyło się 5 edycji), oraz organizowany przez kilka lat festiwal 
filmów kabaretowych w Zielonej Górze, gdzie przyznawano statuetki Elvisa. Po rozwiązaniu 


wytwórni filmowej A YOY, festiwal się nie odbywa. 


4.1. Funkcje festiwali i przeglądów kabaretowych 


Z punktu widzenia wpływu na rozwój grup kabaretów, można wyróżnić następujące 


funkcje przeglądów i festiwali: 


e Funkcja selekcyjna 
W ostatnich latach nastąpił znaczny wzrost liczby kabaretów, dlatego na większości 
festiwali wprowadzono swoistą preselekcję na podstawie nagrań audio-video, ewentualnie 


nadsyłanych tekstów skeczy, piosenek i monologów składających się na spektakl. 
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Do „PAKT”, na którą zgłasza się od kilkudziesięciu do przeszło stu kabaretów rocznie 
(w 2007 r. — 127), eliminacje organizowane są od dawna, ale od kilku lat dopiero 
wprowadzono dodatkowe etapy. Po odrzuceniu najsłabszych grup, pozostałe prezentują swe 
programy przed komisjami (Komisarz Konkursu i powołani przez niego konsultanci) w czasie 
eliminacji w Krakowie, Warszawie, Wrocławiu, Poznaniu i Lublinie. Komisja wyłania 
półfinalistów — ok. 20 wybranych kabaretów, z których podczas „„Pakowskich Półfinałów” 
(eliminacje trzeciego stopnia) wybranych zostaje 7 finalistów. Ósmym finalistą zostaje 
zwycięzca głosowania publiczności. Przy tak gęstym sicie eliminacji, już zostanie finalistą 
„PAKTP” jest dużym sukcesem, bo dostanie się do konkursu przypadkowej grupy, o niskim 
poziomie jest niemal niemożliwe. Poza tym festiwal ten cieszy się takim prestiżem, że kabaret 
właściwie nie musi zaistnieć na żadnym innym". 

Na „Rybnicką Jesień Kabaretową” zespoły zapraszane są przez organizatorów, 
których przedstawiciele przez cały rok obserwują kabarety na innych festiwalach. 
Od dwunastej edycji festiwalu wprowadzono do programu „Mały Ryjek” — konkurs 
do którego w drodze dwuetapowych eliminacji mogą zakwalifikować się zespoły 


niezaproszone przez organizatorów do konkursu głównego. 


e Funkcja oceniająca 

Pierwszą oceną kabaretu są wyniki selekcji w czasie kwalifikacji. Podczas niektórych 
eliminacji, a z reguły w konkursie, odbywają się rozmowy członków kabaretów z jurorami, 
którzy dzielą się swoimi wrażeniami, wstępnie oceniają program omawiając wady i zalety, 
udzielają wskazówek. Ostateczną recenzją jest werdykt. Zważywszy, że jurorami najczęściej 
są uznane postaci estrady — taka ocena ma dla początkujących twórców dużą wartość. 
W gronie jurorów są także twórcy, którzy szlify kabaretowe zdobywali m.in. na „PACE”, jak 
Sikora i Kołaczkowska (Potem), Kmita (Grupa Rafała Kmity) czy Górski (Kabaret 
Moralnego Niepokoju)”. 





26 Od razu na „PACE” objawił się m.in. Kabaret Moralnego Niepokoju, Ireneusz Krosny, Grupa MoCarta, 
Informator: 23 Przegląd kabaretów PAKA, Stow. Rotunda, Kraków 2007. 

7 Powoływanie do komisji kwalifikacyjnej oceniającej kabarety w półfinałach, przedstawicieli środowisk 
twórczych i byłych laureatów „PAKT”, jest zapisane w regulaminie konkursu. 
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Wykres 6.  Wielokrotni jurorzy przeglądów i festiwali kabaretowych 
w latach 1989-2009. 
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Źródło: Opracowanie własne na podstawie informatorów i werdyktów festiwali i przeglądów kabaretowych”. 


Istnieje też swoista ocena tzw. środowiska kabaretowego. Na „Rybnickiej Jesieni 
Kabaretowej”, obok ukrytego jurora, który ujawnia się dopiero podczas ogłoszenia swojego 
subiektywnego werdyktu, kabarety biorące udział w konkursie, wzajemnie oceniają swoje 
skecze a wygrywa zespół z najwyższą liczbą punktów. Na „Festiwalu Kabaretu” w Zielonej 
Górze była powoływana Loża Ekspertów — autorytetów (m.in. Tym, Lipińska, Czubaszek, 
Fedorowicz, Zofia Merle), natomiast przedstawiciele młodych kabaretów tworzyli kapitułę 
przyznawanej na koniec każdego dnia brązowej statuetki za wydarzenie wieczoru. 
Za wydarzenie festiwalu kapituła przyznawała statuetkę ze srebra””. 

Na każdym właściwie festiwalu przewidziana jest nagroda publiczności, 
a na „Dąbrąwskiej Ściemie Kabaretowej” werdykt opiera się wyłącznie na głosach widzów. 
Zazwyczaj publiczność festiwalowa jest bardziej wymagająca od tej, przed którą młode 
zespoły prezentują swoje pierwsze przedsięwzięcia sceniczne. Z kolei na imprezach 
towarzyszących takich jak „Poligon kabaretowy”, kabarety testują na uprzedzonej o tym 


fakcie publiczności, nowe, niesprawdzone skecze, aby na podstawie reakcji i opinii widzów 





28 FTiKS — „Festiwal Teatrów i Kabaretów Studenckich” w Gdańsku; PKS — „Przegląd Kabaretów Studenckich” 
w Warszawie; TRYBUNAŁY — „Trybunały Kabaretowe” w Piotrkowie Trybunalskim; LW(B)HiS — 
„Lidzbarskie Wieczory (Biesiady) Humoru i Satyry” w Lidzbarku Warmińskim (z podziałem na konkurs główny 
i repasaże); PAKA półf. — półfinały „PAKT”. 

z Informator: II Festiwal Kabaretu Zielona Góra 2006, Stowarzyszenie ZZK, Zielona Góra 2006, s. 12-13. 
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określić czy prezentowany skecz nadaje się do programu, a jeśli tak, co należy w nim 


poprawić. 


e Funkcja inspirująco-warsztatowa 

Uczestnicząc w konkursach jak i towarzyszących im imprezach kabaretowych, twórcy 
kabaretu mają sposobność (często po raz pierwszy) spotkać się z innymi, niż uprawiana przez 
nich, formami sztuki kabaretowej, a także zorientować się w dorobku innych zespołów. Jest 
to pożyteczna wiedza, częste bowiem w przypadku młodych kabaretów jest wyważanie 
otwartych drzwi, opracowywanie żartów i motywów od dawna znanych i ogranych, co nie 
jest dobrze widziane ani przez jurorów, ani przez kabarety, ani przez widzów. 

Festiwale skłaniają także do wysiłku twórczego. Aby uczestniczyć w kolejnych 
edycjach, trzeba przygotować trzydziestominutowy, premierowy, na odpowiednim poziomie 
program. Nawet kabarety, które występują poza konkursem, zwykle przygotowują na kolejną 
edycję festiwalu premiery. Bardzo często organizatorzy określają pewne zadania 
dla uczestników np. przygotowanie piosenki kabaretowej jak w Ełku, czy filmu jak 
w Dąbrowie Górniczej. 

Szczególny profil ma „Rybnicka Jesień Kabaretowa” — konkurs polega na prezentacji 
przez zaproszone kabarety skeczy na 8 zadanych tematów, wymyślonych przez powszechnie 
znane w środowisku kabaretowym osoby“. Zespoły, które wzajemnie się oceniają, rywalizują 
sposobem ujęcia poszczególnych tematów. W dużej mierze, na bazie skeczy 
przygotowywanych na Ryjek, powstają programy prezentowane na innych przeglądach. 

Na festiwalach odbywają się też imprezy opierające się na improwizacji, nierzadko 
w połączeniu z kooperacją przedstawicieli różnych kabaretów, co ma niezaprzeczalną wartość 
warsztatową. Poza tym co roku na wakacjach organizowane są „Warsztaty Kabaretowe 
Przeglądu Kabaretów PAKA (Letnia Akademia Kabaretowa)”, kończące się przez kilka lat 
kabaretonem w mrągowskim amfiteatrze (darmowy udział w warsztatach jest drugą obok 
finansowej, nagrodą dla zdobywcy Grand Prix „PAKTP”). Funkcję inspirującą (i promocyjną) 
mają też z założenia spełniać „Zimowe Konfrontacje Kabaretowe” organizowane 
w Zakopanem podczas warszawskich ferii zimowych (odpowiednio w lipcu w Giżycku 
rozgrywany jest „Letni Turniej Kabaretowy 4x4 czyli PAKA w terenie)”. 


Na zielonogórskim „Festiwalu Kabaretu”, artyści mogli uczestniczyć w spotkaniach 





V Przykładowo w 2007 r. tematy to: Skecz gruby; Gdzie baba nie może...; Polska B.; To jest naprawdę ważne!; 
Tajemnice natury; Skecz w nie naszym stylu; Skecz w pośpiechu; Jestem Polakiem. 
31 PAKA dla początkujących, Stow. Rotunda, Kraków 2006, s. 19. 
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warsztatowych z uznanymi satyrykami, autorami kabaretowymi zasiadającymi w Loży 
Ekspertów, a przez kilka lat „Zielonogórskie Zagłębie Kabaretowe” organizowało w sierpniu 


„Kabaretowe Warsztaty Filmowe”. 


e Funkcja integracyjna 

Festiwale i przeglądy są naturalnym miejscem spotkań ludzi o takiej samej pasji. 
Zwykle to na festiwalach młodzi twórcy pierwszy raz mają bezpośredni kontakt z innymi 
kabaretami. Szczególną jednak wartością jest możliwość wspólnych przedsięwzięć 
z uznanymi artystami, często idolami, mistrzami. Służą temu m.in. takie inicjatywy jak serial 
improwizowany „Spadkobiercy” (w którym członkowie różnych kabaretów parodiują 
telenowele odgrywając sceny ze scenariuszem, ale bez przygotowanych tekstów; obecnie 
serial jest emitowany w TV4), „Pojedynki” (w których kabarety rywalizują ze sobą w różnych 
konkurencjach) czy „Podmianki” (wykonania skeczy przez członków innego kabaretu, 
w składach mieszanych). Bywa, że pomiędzy zespołami dokonują się trwałe transfery, 
których efektem są nowe formacje, lub wzmocnienia kadrowe. 

Ponieważ festiwale są wielodniowe, istnieją liczne okazje do integracji kuluarowej. 
Szczególne sprzyjające warunki w tym względzie stwarzają warsztaty kabaretowe „PAKT”, 
na których szkolenia dotyczące tworzenia, integracji zespołu, pracy w grupie są stałym 


elementem programu. 


e Funkcja promocyjna 

Kabarety zdobywając laury festiwalowe, uzyskują rekomendacje dla organizatorów 
imprez kabaretowych w tym mediów, szczególnie stacji telewizyjnych. Jest to potwierdzenie 
ich umiejętności, osiągniętego poziomu. W informatorach i na stronach internetowych 
kabaretów, o jakości proponowanej przez nie oferty artystycznej, świadczą przede wszystkim 
listy zdobytych na festiwalach i przeglądach nagród oraz wykazy aktywności medialnej, 
przede wszystkim występów telewizyjnych. 
Koncerty laureatów prezentują telewizje, festiwale kabaretowe są szeroko relacjonowane 
przez III Program Polskiego Radia oraz rozgłośnie regionalne a także — w wypadku „PAKT” — 
przez portale (np. Interia.pl.). Recenzje z „PAKT” ukazują się w największych dziennikach 
itygodnikach opiniotwórczych, a z pozostałych festiwali w gazetach lokalnych 
i regionalnych. W uzupełnieniu warto dodać, że Stowarzyszenie Promocji Sztuki Kabaretowej 


PAKA prowadzi agencję impresaryjną oferującą współpracę z laureatami przeglądu. 


181 


ROZDZIAŁ IV 





Podsumowując, można stwierdzić, że festiwale i przeglądy kabaretowe odgrywają 
ogromną rolę w rozwoju karier grup (także solistów) kabaretowych w Polsce, a odniesienie 
sukcesu w tej dziedzinie sztuki, przebicie się do tradycyjnych mediów z pominięciem 
konkursów, jest bardzo rzadkie. Oprócz nielicznych wyjątków (np. niektórych przedsięwzięć 
kabaretowych zawodowych aktorów dramatycznych), zdecydowana większość kabaretów 
tworzących obecnie polską scenę kabaretową, trafiła na nią poprzez festiwale. Ich laureaci 
zyskują (obok omówionych okazji do spotkań środowiskowych i doskonalenia warsztatu) 
możliwości dotarcia ze swoją ofertą artystyczną do szerszej publiczności zarówno 
w bezpośrednim kontakcie z widzami podczas liczniejszych występów, jak i poprzez media. 

O skali wspomnianej rekomendacji, którą otrzymują twórcy uczestniczący 
z sukcesami w festiwalach i przeglądach, decyduje prestiż festiwalu lub przeglądu budowany 
m.in. w oparciu o takie parametry jak zasięg, cykliczność, dorobek (liczba edycji 
i wypromowanych artystów), liczba uczestników i skala ich selekcji, kompetencja jury czy 
wreszcie zainteresowanie mediów, zwłaszcza telewizji. To właśnie na przeglądach 
i festiwalach (coraz częściej w Internecie) wysłannicy stacji telewizyjnych dokonują 
rekonesansów w poszukiwaniu osób i pomysłów, które warto wykorzystać w ofercie 


programowej. 
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KABARETOWE I SATYRYCZNE PROGRAMY 
TELEWIZYJNE W POLSCE 


5.1. Programy rozrywkowe w telewizji — kwestie gatunkowe 


Już w okresie upowszechniania się telewizji jako nowego medium, dostrzeżono 
jej cechy i możliwości odpowiedzialne za przydatność i atrakcyjność tej technologii 
w zakresie dostarczania szeroko pojętej rozrywki masowemu odbiorcy. Z czasem stało się 
to jednym z głównych celów telewizji i oczekiwań widowni. Przykładowo, Andrzej Kozieł 
na podstawie analizy preferencji telewidzów w okresie PRL stwierdził, że potrzeba rozrywki 
była dominująca i właściwie nigdy do końca niezaspokojona”. „Ustawa o radiofonii 
i telewizji” z 1993 r. (później nowelizowana), dostarczanie rozrywki zaliczyła do pięciu 
zasadniczych zadań nadawców, obligujących ich do realizacji czterech podstawowych funkcji 
programu: informacyjnej, kulturalnej, edukacyjnej i właśnie rozrywkowej”. 

Równolegle z technikami przenoszenia do telewizji tradycyjnych przetworzeń 
artystycznych i wcześniej znanych form prezentacji treści o charakterze informacyjno- 
publicystycznym czy też kulturalnym, telewizja zaczęła wykształcać własne, sobie tylko 
właściwe gatunki, także pośrednie. Jak pisze John Fiske, telewizja jest „wysoce 
>>ugatunkowionym<< medium, ze stosunkowo niewielkim udziałem programów 
stanowiących zamkniętą całość, niemieszczących się w ustalonych kategoriach 
gatunkowych”. Te telewizyjne gatunki ulegały krystalizacji, a następnie historycznym 
przekształceniom, nigdy jednak nie zamykając się w jednoznacznie określonych granicach. 
Przypisanie tekstu medialnego do którejś z gatunkowych kategorii, wymaga więc wskazania 


wystarczająco wielu obecnych w tym tekście, rozpoznawalnych elementów”. 





' A. Kozieł, Za chwilę dalszy ciąg programu. Telewizja Polska czterech dekad 1952-1989, ASPRA-JR, 
Warszawa 2003, s. 271. 

? Pozostałe zadania to: dostarczanie informacji, udostępnianie dóbr kultury i sztuki, ułatwianie korzystania 
z oświaty i dorobku nauki (w tym upowszechnianie edukacji obywatelskiej), popieranie krajowej twórczości 
audiowizualnej; M. Mrozowski, Kultura w telewizji publicznej: dylematy misjonarza, „Zeszyty Prasoznawcze”, 
Kraków 1996, nr 3-4, s. 73. 

3J. Fiske, Television Kultur, Methuen, London 1987, s. 109. 

* L. Taylor, A. Willis, Medioznawstwo. Teksty, instytucje i odbiorcy, Wyd. UJ, Kraków 2006, s. 62. 
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Kategoria rozrywki telewizyjnej może mieć wąski albo bardzo szeroki 
(np. obejmujący także większą część produkcji filmowej, teleturnieje i programy muzyczne) 
zakres znaczeniowy, w zależności od miejsca, czasu, okoliczności i potrzeb definiowania 
oraz przyjętych kryteriów kategoryzacji. Przykładowo w 1986 r., programy artystyczno- 
rozrywkowe stanowiły — według opracowana dla Komitetu ds. Radia i Telewizji — jedną 
trzecią (33%) struktury programowej Telewizji Polskiej, obok programów informacyjno- 
publicystycznych (31%), oświatowych (23%), dziecięcych (8%) i sportowych (5%). 

W badaniu struktury rodzajowo-gatunkowej ogólnopolskich programów telewizyjnych 
z grudnia 1995 r., Maciej Mrozowski wyróżnił cztery podstawowe kategorie ze względu 
na adresata. Następnie grupę podstawową — audycje przeznaczone dla szerokiego audytorium 
— podzielił na pięć zasadniczych rodzajów audycji: informacyjne, publicystyczne, edukacyjne 
i dokumentalne, artystyczne i rozrywkowe. Dla tych dwóch ostatnich, najliczniejszych grup 
rodzajowych, wyodzielono najistotniejsze kategorie gatunkowe. W obrębie twórczości 
artystycznej znalazły się: teatr, film/serial, muzyka poważna/opera, literatura/plastyka, 
aw obrębie rozrywki:  film/serial, muzyka,  teleturnieje/gry, talk-show, sport, 
kabaret/widowisko satyryczne”. W dziesięć lat późniejszym sprawozdaniu Zarządu TVP SA, 
wykres struktury gatunkowej zawiera oddzielne pozycje: fabuła, teatr i muzyka poważna, 
rozrywka. 


Wykres 7. Struktura gatunkowa programu TVP 1 w 2006 r. 


oprawa 2,9% 








religia 2,6% 


popularyzacja wiedzy 
4,9% 





teatr i muzyka 
poważna 0,7% 


rozrywka 4,1% 


Źródło: Sprawozdanie Zarządu TVP SA z wykorzystania wpływów abonamentowych na realizację misji 
publicznej w 2006 r., za: http://www.tvp.pl/o-tvp/abonament/sprawozdania/sprawozdanie-z-wykorzystania- 
wplywow-abonamentowych-w-2006-roku/823072 (14.07.12); załącznik, s. 72. 





` W. Pisarek, Typologia programów telewizyjnych, „Zeszyty Prasoznawcze” 1974, nr 1, s. 23-24. 

% Struktura programowa TVP w 1986 r. w: Węzłowe problemy funkcjonowania radia i telewizji. Raport 
dla Komitetu ds. Radia i Telewizji, kwiecień 1987, rozdz. II, s. 3, za: K. Pokorna-Ignatowicz, Telewizja 
w systemie politycznym i medialnym PRL. Między polityką a widzem, Wyd. UJ, Kraków 2003, s. 252. 

TM. Mrozowski, op. cit., s. 76. 
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Kryterium formy (czasem rozbudowane o charakterystyki tematyczne) stanowi 
najczęstszą podstawę klasyfikacji programów w telewizji. Zazwyczaj — jak podaje Kozieł — 
sąone podzielone na trzy podstawowe grupy, a mianowicie programy dokumentalne 
(„aktualności, magazyny, biografie, wywiady, dyskusje, formy reportażowe, dokumentalne 
i programy oświatowe”), formy dramaturgiczne lub udramatyzowane (, inscenizacje, filmy 
kinowe, seriale i sztuki sceniczne”) i — szeroko pojęte — rozrywkowe (obejmujące to, czego 
nie zawierają poprzednie dwie grupy)”. 

Jerzy Pański zauważał w 1964 r., że termin rozrywka w znaczeniu potocznym 
ma w Polsce węższe znaczenie niż angielskie entertainment. Za rozrywkowe zwyczajowo 
uznaje się te artystyczne manifestacje, „które służą umysłowemu odprężeniu, budzą śmiech, 
wesołość i pogodę”. Takie rozumienie bliższe jest raczej terminowi light entertainment 
czy francuskiemu divertissement. To węższe znaczenie stanowi niejako nowoczesną odmianę 
dawnej tradycji facecji ludowych i jarmarcznych igraszek. Zdaniem tego autora, takie węższe 
rozumienie terminu rozrywka było właściwe również telewizji, w której ściśle określony 
charakter pojęcia sprowadzać miał się do bawienia widza, dostarczania mu dystrakcji, 
odprężania materiałem o nikłym ładunku intelektualnym, czyli rozmaitych składanek 
estradowych lub seriali. Z perspektywy obserwatora wciąż jeszcze kształtującej się telewizji, 
Pański oceniał: „W takim ujęciu nie jest to więc również dziedzina programowa, sprzyjająca 
rozwojowi ambicji twórczych, poszukiwań artystycznych czy nowatorskich myśli; jest 
to często materiał marginesowy, kryteria jakie się doń stosuje są nader łagodne, a wysiłek 
twórczy związany z powstawaniem takiego programu dość niewielki; programy typu 
składanego przeważnie zresztą wykorzystują materiały przygotowane poza telewizją 
dla teatrów estradowych lub dla wybitnych wykonawców; pod tym względem nasz 
>>Kabaret Starszych Panów<< jest jednym z nielicznych wyjątków”. Ponieważ — 
jak stwierdza Andrzej Magdoń — humor jest uniwersalnym wątkiem kultury masowej ”, 
naturalną koleją rzeczy znalazł on swoje, coraz istotniejsze miejsce w ofercie telewizyjnej. 
Choć od czasu rozważań Pańskiego pojawiły się nowe, często synkretyczne rodzajowo formy 
gatunkowe, przytoczone spostrzeżenia zdają się być w dużej mierze nadal zasadne. 
Rozumienie rozrywki jako dziedziny zawężonej do form rozbawiających, wywołujących 
wesołość, satyrycznych, wyraźniej odzwierciedlone było w strukturze organizacyjnej 


Polskiego Radia, ale również w telewizji na czele komórek odpowiedzialnych za segment 





8 A. Kozieł, op. cit., s. 11. 
* J. Pański, Telewizja i muzy, WAiF, Warszawa 1964, s. 99-111. 
1 A, Magdoń, Duch zabawy w mediach, „Zeszyty Prasoznawcze” 1995, nr 3-4, s. 7. 
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rozrywki, stawali ludzie związani z twórczością _satyryczno-humorystyczną, 
w tym kabaretową (również na czele poddziałów odpowiedzialnych za tego typu produkcję). 

Wiesław Godzic pisał w 2002 r., że kabaret nie jest w zasadzie telewizyjnym 
gatunkiem. Rozpatrując to w odniesieniu do telewizji amerykańskiej stwierdzał, że kabaret 
nie zdobył w niej popularności, a część jego funkcji została przejęta przez talk-show, variety- 
show, widowiska z udziałem gwiazd czy teleturnieje. Sytuacja w Europie Wschodniej, 
w tym naturalnie w Polsce była inna, ze względu na silną tradycję kabaretu scenicznego 
(teatralnego) i estradowego (kawiarnianego). Pomimo tego — dodaje Godzic — kabaret miał 
trudność z „zadomowieniem się w telewizji jako gatunek popularny”''. Pozycja kabaretu 
w telewizji jest istotna dla Stępnia, w którego opinii telewizyjna mutacja kabaretu, przez swój 
masowy potencjał ma olbrzymie znaczenie w aspekcie obyczajowym, społecznym, religijnym 
i politycznym”. Oczywiście określenia kabaret telewizyjny, telewizyjna mutacja kabaretu 
czy wreszcie kabaret w telewizji mogą być różnie rozumiane, ich sens zmieniał się w czasie, 
tak jak zmieniała się skala produkcji tego typu programów i ich rola oraz pozycja w ofercie 
programowej. Po 1956 r. twórcy telewizyjni wyróżniali trzy formy teatru: transmisję z teatru, 
przeniesienie gotowej sztuki do studia i własną telewizyjną inscenizację utworu”. 
Do tego rozgraniczenia bardzo wyraźnie nawiązuje interesująca klasyfikacja elementów 
filmowych w kabarecie, w której Fleischer wyróżnił trzy podstawowe kategorie programów, 
znajdujące zastosowanie w odniesieniu do kabaretowych audycji telewizyjnych: 

1. transmisja — „czyli filmowa rejestracja odbywającego się w innym miejscu programu 
kabaretowego i jego równoczesne lub późniejsze nadanie (TV, film, materiał 
archiwalny)”; 

2. audycja na żywo ze studio — „czyli w formie związanej z samym medium i poza nim 
nie istniejącej, mimo, iż zasadniczo nic nie stałoby temu na przeszkodzie (...); forma 
ta istnieje tylko jako audycja telewizyjna/radiowa, w której stosowane są typowe 
dla danego medium środki (cięcia, jazdy kamer, dialogi na kontrach itp.), a w studio 
obecna jest publiczność; mimo to forma ta różni się tylko nieznacznie od tradycyjnego 
programu kabaretowego; zasadniczo możliwe jest jej przeniesienie na scenę”; 

3. kabaret medialny — „występujący w tej formie w Polsce (>>Kabaret Starszych 
Panów<<, >>Gallux show<<, >>Kurtyna w górę<<) i w Anglii (>>That Was The 


Week that Was<<, >>Monty Python's Flying Circus<<), pozbawiony jest obecnej 





1 W. Godzic, Telewizja jako kultura, Rabid, Kraków 2002, s. 140. 
12 T, Stępień, O satyrze, Wyd. UŚ, Katowice 1996, s. 294. 
3 A, Kozieł, op. cit., s. 38. 
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na żywo publiczności i wykorzystuje środki filmowe w niesubstytuowalnej funkcji 
semantycznej — np.: równoległe akcje (w >>Kabarecie Olgi Lipińskiej<< — w trzech 
miejscach, z trzema scenografiami), zmiana punktu widzenia w trakcie rozmów, 
powtórzenia itp., programy te nadal są kabaretem; z dodatkiem nowych środków 
wyrazu i nowych możliwości kształtowania znaczeń, stanowią nową i ciekawą linię 
rozwojową”. 

Agnieszka Kozak przyjmuje podobne rozróżnienie. Wskazując, że audycje nagrywane 
w „tradycyjnych warunkach kabaretowych” (Tey, Dudek), odznaczających się bliskim 
kontaktem widzów z aktorami, spełniają „kryterium teatralnego kabaretu, gdzie widz i aktor 
dobrze się znają, mają podobne gusta, opinie, nierzadko poglądy polityczne. To sprawia, 
że przedstawienie jest tworem żywym, w którym — pomimo napisanego wcześniej scenariusza 
— aktorzy grają razem z publicznością, pozostawiając sobie duże pole do improwizacji”. 
W kabarecie telewizyjnym natomiast „główną rolę grają odpowiednio dopracowany 
scenariusz, kreatywność twórców i talent aktorski”. 

Podział Fleischera oparty jest na jednym z możliwych kryteriów i mógłby być 
rozwijany o kolejne piętra, niemniej wydaje się być bardzo trafną i funkcjonalną propozycją. 
Szczegółowe zaszeregowanie poszczególnych programów/audycji wymaga zmierzenia się 
ztrudnościami czy też aspektami podobnymi do tych, które wynikają z omówionych 
wcześniej problemów związanych z zakresami znaczeń terminów humor — satyra — kabaret 
(i odpowiednio: humorystyczny, satyryczny, kabaretowy). Niemniej jednak przytoczona 


systematyka stanowić może punkt wyjścia do pogłębionych rozważań. 


5.2. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w PRL 


Tak jak za konieczne dla ogólnego oglądu współczesnego stanu humoru i satyry 
w Polsce, uznane zostało nakreślenie tła historycznego ze szczególnym uwzględnieniem 
okresu powojennego, tak samo niezbędnym wydaje się choćby skrótowe zarysowanie sytuacji 
i roli programów humorystyczno-satyrycznych w telewizji czasów PRL. Stanowią 
one bowiem tło, dla wytworów póżniejszych w zakresie będącym głównym 


zainteresowaniem pracy. Ujmując rzecz szerzej, telewizja tamtego okresu istotnie — jak pisze 





14 M. Fleischer, Zarys teorii kabaretu, w: idem, Konstrukcja rzeczywistości, Wyd. Uniw. Wrocławskiego, 
Wrocław 2002, za: http://www. fleischer.pl/text/zarys_teorii_kabaretu.pdf (10.03.2012), s. 8. 

13 A. Kozak, Od Kabaretu Starszych Panów do Kabaretu Olgi Lipińskiej, w: 30 najważniejszych programów TV 
w Polsce, W. Godzic (red.), Trio — TVN SA, Warszawa 2005, s. 107. 
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Kozieł — wpłynęła na sposób życia Polaków, „pozostawiła trwały ślad w ich świadomości, 
stała się swoistym punktem odniesienia w myśleniu o przeszłości, teraźniejszości, 
przyszłości”. „To właśnie telata — stwierdza Katarzyna Pokorna-Ignatowicz — 
zadecydowały o jej [telewizji] kształcie i o roli, jaką odegrała w przeszłości, a także w dużym 
stopniu rzutują na to, czym jest dziś” ”. 

W swoim studium o „duchu zabawy” w środkach masowego przekazu, Magdoń 
zauważa, że „w mediach PRL treści ludyczne były — szczególnie na początku — uchwytnie 
oddzielone od treści poważnych. (...) Ta dążność do wyraźnego wyodrębnienia treści 
ludycznych wiązała się z koncepcją życia podzielonego na sprawy poważne (praca, polityka) 
oraz zabawę, godziwą rozrywkę w czasie wolnym od spraw poważnych, służącą regeneracji 
sił do wydajniejszej pracy. Była to konsekwencja światopoglądu, głoszącego prymat 
produkcji materialnej (baza) nad kulturą (nadbudowa). Ponieważ język polityki miał charakter 
rytualny, nie do pomyślenia były żarty w informacji czy komentarzu. (...) Dopuszczalnym 
wyjątkiem od tego sztywnego podziału była satyra polityczna i obyczajowa. (...) Satyra taka 
nie służyła jednak zabawie, tylko walce politycznej i wychowaniu społeczeństwa”'*, Na tym 
tle sytuacja telewizji w początkowym okresie jej funkcjonowania była specyficzna. 

Program inauguracyjny telewizji w Polsce został nadany przez Doświadczalną Stację 
Telewizyjną Instytutu Łączności 25.10.1952 r. Przez kilka lat od tego momentu, ze względu 
na ograniczony zasięg (emisja ogólnopolska od września 1958 r.) i skupienie władz przede 
wszystkim na wydawnictwach prasowych, nie odgrywała istotniejszej roli politycznej. Była 
to przede wszystkim nowopowstała instytucja kulturalno-oświatowa i fenomen głównie 
artystyczny, a w następnej kolejności informacyjno-publicystyczny. „Telewizja w Polsce 
zaczęła się od teatru” — stwierdza Kozieł. Redakcje filmu, dramatu i rozmaitości (drobne 


formy rozrywkowo-estradowe oraz aktualności), były pierwszymi, funkcjonującymi 


w strukturze zespołu telewizyjnego”. 





16 A. Kozieł, op. cit., s. 7. 

17 K, Pokorna-Ignatowicz, op. cit., s. 9. 

!8 A. Magdoń, op. cit., s. 8-9. 

©» A, Kozieł, D. Grzelewska (współpr.), Polska telewizja w latach 1952-1989, w: Prasa, radio i telewizja 
w Polsce. Zarys dziejów, Elipsa, Warszawa 2001, s. 265-268; K. Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach i skutkach 
upolitycznienia telewizji, w: Media a polityka, M. Szpunar (red.), WSIiZ, Rzeszów 2007, s. 168-171. W roku 
1956 powstał Warszawski Ośrodek Telewizyjny. A. Kozieł, op. cit., s. 17. 
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5.2.1. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w latach 


50. i 60. 


Z powodu ograniczeń technicznych i organizacyjnych, pierwsze rozrywkowe 
programy telewizyjne były kameralne, rozrastając się z czasem w kierunku rewiowym. 
Na przełomie lat 1955/1956 obok wspomnianych już redakcji dramatu, filmu 
oraz rozmaitości, powstały działy: polityczno-informacyjny, programów dla dzieci, 
popularnonaukowy, sportowy, łączności z widzami, produkcji filmowej oraz estrady i satyry. 
Ten ostatni od początku wypracował dość szeroką ofertę programów. Emitowane były 
m.in. comiesięczne szopki satyryczne, choć ciężar satyry był przenoszony na uosobienie 
problemu, a nie na konkretne osoby pełniące funkcje publiczne. Była to aktualna satyra 
polityczno-obyczajowa w duchu odwilży”. 

Widzowie mogli też śledzić cykl spotkań z wybitnymi satyrykami pt. „Satyryk przed 
kamerą”, z występami autorskimi i aktorskimi (monologi i scenki) oraz recitale jednego 
artysty w ramach audycji „„Gwiazdy estrady”. 

Pod nowym kierownictwem J. Dobrowolskiego (od października 1956 r.) redakcja 
produkowała z częstotliwością dwóch odcinków miesięcznie, powieść telewizyjną według 
pomysłu Stefanii Grodzieńskiej. Miało to być „pierwsze satyryczne spojrzenie 
na rzeczywistość czasu politycznego przełomu””'. 

W roku 1957 Zbigniew Lengren przez kilka miesięcy realizował telewizyjny teatrzyk 
„Telemele”, a w sali STS zostały przygotowane dla telewizji dwa programy Teatrzyku pod 


+. Dominowały jednak składanki estradowe (niektóre na mizernym poziomie), 


Piłatem 
w których obok tradycyjnych chwytów (skecz, piosenka), znajdowały się inne pozycje (giełdy 
talentów, konkursy piękności etc.). Przykładem takiego programu, było widowisko 
„Tele złego na jednego” zrealizowane na inaugurację działalności ośrodka poznańskiego 
(maj 1957 r)”. 

Na tym tle, wydarzeniem o znaczeniu doniosłym dla telewizyjnej rozrywki, było 


powołanie do życia „Kabaretu Starszych Panów” (przypisanego działowi publicystyki 





2 A. Kozieł, op. cit., s. 21-41. Scenarzystą szopek był Jerzy Kleyny, a reżyserował Piotr Friedrich 
(raz: Bronisław Pawlik). 

*! Serial z kreacjami Ireny Kwiatkowskiej i Kazimierza Brusikiewicza (jako małżeństwo Kardasiów) był 
prototypem telenoweli komediowej, A. Kozieł, op. cit., s. 41. 

* Teatrzyk pod Piłatem był inicjatywą J. Kleynego, P. Friedricha, Joanny Kulmowej, i Juliusza Borzyma. 

3 A. Kozieł, D. Grzelewska (współpr.), op. cit., s. 273. Komisja Prasowa KC w 1959 r. najsurowiej spośród 
programów TV, oceniła te estradowo-rozrywkowe „za mieszczańskość, zły, szmirowaty poziom”, AAN, 
Dokumenty Biura Prasy KC. Ocena i wnioski komisji powołanej przez Sekretariat KC PZPR dla zbadania 
sytuacji w PRiTV, lipiec 1959, sygn. 237/X1X-299, za: A. Kozieł, op. cit., s. 24-30. 
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kulturalnej), który począwszy od października 1958 r. do 1966 r. przygotował 21 widowisk 
(16 premier, 3 programy z piosenkami, wieczór sylwestrowy 1 powtórkę odcinka 
„Maloryfeeria”). Twórcom udało się stworzyć wyrafinowany kabaret literacki, dostępny 
jednak szerszej widowni. Produkcja ta zdobyła sobie zasłużenie trwałą pozycję nie tylko 
w historii polskiej twórczości kabaretowej i telewizyjnej (jak już wspomniano), ale generalnie 
— w kulturze narodowej = 
Obok widowisk z premierowymi tekstami i o charakterze stricte telewizyjnym, 
prezentowano audycje przypominające historyczny dorobek polskiego kabaretu, reagując 
równocześnie na to, co oferowały scenki i estrady zarówno z obsadą profesjonalną, 
jak i te z nowego nurtu studenckiego. Ośrodek wrocławski przygotowywał recitale dawnej 
piosenki pt. „Dymek z papierosa” a Kazimierz Rudzki prezentował do marca 1959 r. 
„Historię kabaretu polskiego”. W programie ogólnopolskim został niemal w całości 
zaprezentowany „Kraj na ziemi” — spektakl STS Pstrąg ze stycznia 1958 r. Kilkakrotnie były 
też emitowane programy kabaretu Szpak”. 
W grudniu 1960 r. powstał Komitet do Spraw Radia i Telewizji. Nowe medium, które pod 
koniec dziesięciolecia stało się już masowe, zwracało coraz większą uwagę władz, będąc 
instytucją państwową dyspozycyjną wobec dominującej partii i coraz mocniej przez 
nią instrumentalizowaną, zwłaszcza od drugiej połowy lat sześćdziesiątych. Nadal jednak 
obok działalności w zakresie propagandowo-ideologicznym, główną rolą telewizji było 
upowszechnianie edukacji i kultury, w tym rozrywki. Pojawiły się wówczas duże, ludyczne 
widowiska propagandowe w rodzaju „Turnieju miast”, niemniej w latach sześćdziesiątych 
poziom programów rozrywkowych, (które od 1963 r. nadzorował Witold Filler; od 1966 r. 
utworzono Samodzielny Dział Rozrywki i Muzyki), podniósł się (głównie za sprawą duetu 
Jacek Fedorowicz — Jerzy Gruza)”. 
W tej dekadzie na telewizyjnej antenie ukazywały się m.in.: 
e „Kabaret Starszych Panów” — do (jak wspomniano) 1966 r., a następnie jego 


kontynuacje: „Divertimento” oraz — już bez udziału Jerzego Wasowskiego — „Mały 





* A. Kozieł, op. cit., s. 40-42; R. Dziewoński, Kabaretu Starszych Panów wespół w zespół, Prószyński i S-ka, 
Warszawa 2002, s. 17-41; J. Kijonka-Niezabitowska, Humor „Kabaretu Starszych Panów”, w: Oblicza Humoru, 
W. Świątkiewicz, M. Świątkiewicz-Mośny, W. Ślęzak-Tazbir (red.), t. 1, e-book, Wyd. UŚ, Wrocław 2007, 
s. 216. 

3 L. Skrzydło, „Pstrąg” i „Cytryna”, w: Teatry studenckie w Polsce, WAiF, Warszawa 1968, s. 115; 
W. Machejko, Pstrąg. Studencki Teatr Satyry, Elipsa, Warszawa 2005, s. 69. Podczas festiwalu teatrów 
awangardowych w 1960 r. w Brukseli, Bim-Bom miał godzinne przedstawienie w belgijskiej telewizji 
J. Afanasjew, Świat nie jest taki zły..., w: Teatry..., s. 150; R. Dziewoński, op. cit., s. 64, 112, 144. 

26 A, Kozieł, op. cit., s. 7, 96-110; K. Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach..., s. 168-171.; W. Filler, 
R. M. Groński, J. Wittlin, Alfabet polskiej rozrywki, WAiF, Warszawa 1974, s. 21; A. Magdoń, op. cit., s. 9. 
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kabaret Jeremiego Przybory” i (od stycznia 1968 r.) cykl „Wizyty” w formie 
teatrzyku miniatur; 

e „Szopki noworoczne” lat 1960, 1961, 1962 spółki autorskiej: A. Marianowicz, 
J. Minkiewicz oraz J. Brzechwa”; 

e „Cabaret Varietano” — antologia tekstów J. Tuwima w reżyserii J. Dobrowolskiego; 

e mini serial satyryczno-rozrywkowy — z tekstami A. Mularczyka i reżyserii 
K. Swinarskiego w latach 1961-1962; 

e „Muzyka lekka, łatwa i przyjemna” — od czerwca 1961 r., raz na miesiąc; 

e „Miks” (od 1963 r.), „Z kobietą w tytule”, „Listy śpiewające” — programy 
O. Lipińskiej; 

e „Wielokropek” (1963 r.) — telewizyjny kabaret z parą komiczną: J. Kobuszewski, 
J. Kociniak, przeznaczony dla masowej widowni, bez mocnej satyry, 
ale publicystycznie ukazujący absurdy codzienności; współpracownikami byli 
m.in. J. Kleyny, S. Tym, A. Marianowicz; program został dobrze przyjęty 
przez widzów, ale władze były mu nieprzychylne; 

e „Mieliśmy wtedy po 16 lat”; 

e „Przy sobocie po robocie” — składanka estradowa z publicznością; 

e „Z wizytą u was” — cykl estradowy opierający się na transmisjach z zakładów pracy; 

e „Poznajmy się” (1963 r.); „Małżeństwo doskonałe” (realizowane od 1968 r. w salce 
STS), „Kariera? (1969 r.) — muzyczne varietes z humorystycznymi wstawkami 
izabawami z publicznością prowadzone przez B. Kobielę i J. Fedorowicza, 
w reżyserii J. Gruzy; 

e „Szklana niedziela” (od 1965 r.) — nawiązująca do poprzedniej, telenowela według 
tekstów S. Grodzieńskiej i w reżyserii A. Konica, z premierowymi skeczami 
i piosenkami); 

e „Teatrzyk jednego satyryka” — kabaretowy cykl S. Grodzieńskiej; 

e „Giełda piosenki” (od 1966 r.; prowadzący: L. Terpiłowski a następnie J. Pietrzak); 

e „Czwarta zmiana”, „Bawcie się razem z nami” — programy OTV Katowice, który 
to ośrodek wyprodukował na antenę ogólnopolską prezentację Kalamburu; 


e „Teatr Rozrywki” — w sobotnie wieczory”. 





*1 Szopka z 1960 r. została bardzo dobrze przyjęta, a paryski „Le Monde” w korespondencji na pierwszej stronie, 
uznał szopkę za znaczący ewenement polityczny, A. Marianowicz, Pchli targ, Wyd. Radia i TV, Warszawa 
1991, s. 148. 
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Poniższa tabela zawiera dane obrazujące skalę zainteresowania widowni wybranymi 


programami o charakterze rozrywkowym u schyłku dekady. 


Tabela 15. Popularność wybranych telewizyjnych programów rozrywkowych 
w 1969 r. (dane w proc.). 


Jak często ogląda Zawsze staram | Czasami, jeśli Unikam, nie Nie miałam/em | Brak 
Pan/Pani następujące się rezerwować | i tak siedzę interesuje okazji oglądać | danych 
programy? czas. przy TV. mnie to. 

1. 82,3 2,0 1,4 1,1 


Małżeństwo 
doskonałe 





Giełda piosenki 
Śpiewki stare, ale 
jare 

Cyrkowy wóz 
Proszę dzwonić 














'Tele-Mocca 
Dymek z papierosa 
Listy śpiewające 
Divertimento — 
Wizyty 
Teatrzyk jednego 
satyryka 
Sylwetka 
karykaturzysty 
Źródło: ADDiZP (Archiwum Działu Dokumentacji i Zbiorów Programowych TVP SA), Dokumenty Rady 


Programowej, 1969 r., sygn. 2434/20, za: A. Kozieł, Za chwilę dalszy ciąg programu. Telewizja Polska czterech 
dekad 1952-1989, ASPRA-JR, Warszawa 2003, s. 98. 




















5.2.2. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w latach 
>70. i 80. 


Dekada lat siedemdziesiątych była okresem, w którym powszechnie już odbierana 
telewizja została doceniona przez władze jako medium o największej sile oddziaływania 
a co za tym idzie — skuteczne narzędzie propagandy (sukcesu). Nadzorowana przez partyjną 
biurokrację, ale też unowocześniona na bezprecedensowym w obrębie Interwizji poziomie 
(nowoczesny sprzęt; również kolor, drugi program), uległa procesom instrumentalizacji, 
gruntownego upolitycznienia i ideologizacji. Celom propagandowym podporządkowane były 


wszystkie pozostałe funkcje z rozrywkową włącznie”. 





%8 R. Dziewoński, op. cit., s. 144, 179; Uśmiech na małym ekranie, W. Filler (wyb.), WAiF, Warszawa 1971; 
A. Kozieł, op. cit., s. 62-100; R. Dziewoński, Dla mnie bomba Jerzego Dobrowolskiego, LTW, Łomianki 2009, 
s. 68. A. Kozak, op. cit., s. 105. 

ŻK. Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach ..., s. 168-172; A. Kozieł, op. cit., s. 267. 
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W polskiej prasie połowy dekady przeważał humor obyczajowy i abstrakcyjny, 

oderwany od realiów życia społecznego i nieporuszający najistotniejszych tematów 
dotyczących funkcjonowania państwa. Satyra zwalczająca mankamenty społeczne ustępowała 
beztroskiemu humorowi”. Telewizja realizowała koncepcję programową kierującego tym 
wiodącym już medium — Macieja Szczepańskiego, w której szeroko ujmowana rozrywka 
miała do odegrania szczególną rolę poza swą zasadniczą funkcją. W wywiadzie z listopada 
1973 r., Szczepański tak przedstawiał swoje rozumienie roli satyry prezentowanej przez 
telewizję: 
„Celem satyry jest zawsze pośrednio lub bezpośrednio — władza. Skoro tak, to ludzie 
odpowiedzialni za  rozpowszechnianie satyry muszą ją umiejętnie aplikować, 
aby nie wywoływać nieporozumień u samych odbiorców również, nie tylko u władzy. Władza 
dopuszczając satyryków do głosu, pozwalając >>podśmiewać się z siebie<<, pokazuje, 
Że ma poczucie rzeczywistości, nie boi się własnego cienia ani drobnej uszczypliwości. 
Ale — powiem to otwarcie i bez niedomówień — istnieje tu i istnieć musi granica, której 
przekraczać nie pozwala jednak praktyczny rozum. Radio i telewizja muszą mieć zresztą inne 
kryteria niż nawet gazeta, nie mówiąc o kabarecie. (...). Dowcip w kabarecie jest tylko 
dowcipem w gronie tzw. dobrze poinformowanych. Dowcip w telewizji staje się faktem 
politycznym”'”. Od innego decydenta od rozrywki, Krzysztof Jaślar miał usłyszeć w 1971 r., 
że „program rozrywkowy powinien być śmieszny, dowcipny, ale... poważny!”*. 

Następstwem m.in. takiego programowego nastawienia było przejście od bliskich 
kabaretowi kawiarnianemu form kameralnych, wymagających od odbiorców przygotowania 
na nieco wyższym poziomie, do dużych, efektownych widowisk ludycznych, popularnych 
(zgodnie z kluczem ideologicznym) wśród szerokich grup robotniczo-chłopskich. 
A. Słonimski w „Alfabecie wspomnień” (pierwsze wydanie w 1975 r.) pisał: „Obecnie teksty 
kabaretów w rodzaju >>Egidy<< stoją na bardzo wysokim poziomie, wygłaszają je często 
sami autorzy, ale tam, gdzie ma to charakter szerszy i bardziej komercjalny, zwłaszcza 
w telewizji, poziom jest żałosny”. 

Te programy rozrywkowe swą widowiskowością, realizacyjną atrakcyjnością 


(wzmocnioną także przez rozwój techniki telewizyjnej i szczodre finansowanie), miały 





*0.A. Ropa, Humor i satyra w polskiej prasie, „Zeszyty Prasoznawcze” 1975, nr 2, s. 68. 

31 Polityka” z 17.11.1973 r., za: S. Kmiecik, Wolne żarty! Humor i polityka czyli rzecz o polskim dowcipie 
politycznym, Czytelnik, Warszawa 1998, s. 16-17. W. Sokorski w swoich wspomnieniach sugeruje, że na jego 
odwołanie (1972) z funkcji szefa Radiokomitetu, wpływ miała obraza Gierka jego kukiełką w telewizyjnej 
szopce; W. Sokorski, Adieu burdel, Andy Grafik, Chicago — Warszawa 1992, s. 110. 

32 K, Jaślar, Kabaret Tey, CIA — Books — Svaro, Poznań 1992, s. 110. 

3 A. Słonimski, Alfabet wspomnień, PiW, Warszawa 1989, s. 114. 
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znieczulać na pojawiające się problemy, ułatwiać akceptację rzeczywistości, wypełniać czas, 
w którym niezadowolenie mogłoby znajdować ujście w działaniach opozycyjnych. Dążąc 
do kompleksowości, telewizja przejęła w Warszawie i Zabrzu teatry rozrywkowe i rewiowe 
oraz powołała do życia wytwórnię filmową „,Poltel”. W 1976 r. przy telewizyjnym ośrodku 
poznańskim powstała Orkiestra Rozrywkowa PR i TV (towarzysząca m.in. realizacjom 
z udziałem kabaretu Tey), a w roku 1977 radiowe redakcje muzyczna i rozrywki zostały 
przyłączone do telewizyjnych, w ramach Naczelnej Redakcji Muzyki Rozrywkowej i Estrady 
PR i TV. Te posunięcia składały się na proces tworzenia czegoś na kształt rozrywkowego 
koncernu”. 

Program telewizji oferował w tej dekadzie cały szereg pozycji wykorzystujących 
w różnych formach komizm. Część z tych produkcji była kontynuacją z lat poprzednich. 
Z pośród licznych produkcji należy wymienić następujące audycje telewizyjne: 

e „Kariera” i „Runda” — J. Gruzy i J. Fedorowicza; 

e „Kabaret (jeszcze) Starszych Panów” — z rekonstrukcją odcinków, które nie zostały 
zarchiwizowane; 

e „Alfabet Rozrywki” — (1970-1973), reż. S. Mroczkowski; 

e „Kabaret Dudek” — nagrania dwóch programów (1972 r.); 

e „Ekspres — kabaret kolejowy” — (1972-1974) cykl (co dwa tygodnie) 
W. Bielickiego, na podstawie tekstów M. Czubaszek, A. Potemkowskiego, J. Osęki 
iJ. Fedorowicza w wykonaniu W. Pokory i J. Dobrowolskiego; zdaniem Kozieła 
program ten utrwalił prymat form kabaretowych; 

e „Humor różnych narodów”, „Tele-retro” (program przenoszący ówczesne audycje 
TV w czasy historyczne), „MAK — Mała Antologia Kabaretu” — (1978/1979, 
10 odcinków) — programy K. Krukowskiego (wieloletniego współpracownika 
i konsultanta artystycznego redakcji rozrywki telewizyjnej); 

e „Gallux Show” — (od 1970 r.) parodia rewii z wykorzystaniem tekstów 
K. I. Gałczyńskiego oraz „Właśnie leci kabarecik” (1975-1977), będący obyczajową 
satyrą na rzeczywistość — programy O. Lipińskiej; 

e „Kurtyna w górę” (1977-1981); 

e „Kabaret Olgi Lipińskiej”; 

e „Spotkania z balladą” — przeniesione z radia; tematyczne odcinki (w latach *70. — 


21, w '80. — 13, w °90. i w następnej dekadzie — 16 + 11); 





3 A. Kozieł, op. cit., s. 125-271. 
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e „Bajki dla dorosłych”; 

e „Powtórki? — cykl z udziałem widzów realizowany przez wybitnych radiowych 
autorów: J. Janczarskiego, A. Kreczmara, M. Czubaszek i M. Zembatego; 

e „Winda” — M. Wolskiego i A. Zaorskiego; 

e „Studio Gama” (od 1977 r. raz w miesiącu) — bardzo popularny wśród widzów, blok 
różnych form estradowych z udziałem m.in. A. Zaorskiego, K. Sienkiewicz, K. Loski, 

T. Drozdy, B. Łazuki, monologami S. Mrożka w wykonaniu E. Dziewońskiego (także 

wydania specjalne np. z festiwalu w Sopocie)”. 

Dostęp do telewizji uzyskały też w pewnym stopniu zespoły kabaretowe i to zarówno 

te praktykujące występy — często umownie — w ramach stałej sceny (Pod Egidą, Tey), 
jak i nowe, o proweniencji studenckiej, bez związku z siedzibą. 
W „Telewizyjnym Ekranie Młodych” prezentowane były rejestrowane w „Stodole”” występy 
studenckich zespołów i solistów. W styczniu 1974 r., swój pierwszy samodzielny program 
telewizyjny „Z Elitą lepiej” nagrał kabaret Elita. W lipcu 1972 r. w pierwszym programie 
pokazany został kabareton „FAMY” w reżyserii Lipińskiej. 

Dużym wydarzeniem telewizyjnym był kabareton festiwalu opolskiego w 1973 r. 
Jan Pietrzak, ówczesny kierownik redakcji estradowej za swoją zasługę uznaje 
przeforsowanie zespołowej obsady tego koncertu w reżyserii Lipińskiej i z kabaretami Elita, 
Salon Niezależnych, Tey oraz Pod Egidą. „To było wspaniałe, pierwsza wielka demonstracja 
kabaretowa. Wieść poszła w Polskę...” — ocenia Pietrzak utrzymując, że za sukces kabaretonu 
został wyrzucony z telewizji””. Jak wspomina Kaczmarek: „Pierwsza połowa gierkowskiej 
dekady sukcesu była łaskawa dla satyryków. W połowie lat *70. kabaretony opolskie były 
rejestrowane, montowane przez cenzurę i rzucane narodowi jak ogryzione ochłapy. 


Po wypadkach w Radomiu w 1976 r. (...) kabaretony zlikwidowano w ogóle”**. 





35 A, Kozieł, op. cit., s. 132-175; K. Krukowski, Mała antologia kabaretu, Wyd. Radia i TV, Warszawa 1982, 
s. 8-20; M. Bobrowski, To my. Spotkanie z balladą, Arcana, Kraków 2002; K. Wajda, Cała sala śpiewa z nami? 
Populistyczna rozrywka i jej przyszłość, , w: 30..., s. 238-239. Zrealizowane też zostały spektakle komiczne: 
„Stokrotki ogrodnika Barnaby” J. Przybory, „Bajki nie bajki” A. Bianusza, „PST-17” J. Osęki, „Stare Szpilki nie 
rdzewieją” W. L. Brudzińskiego, „Woda niżej” A. Marianowicza (widowisko lalkowe), „Szabelkę przypaszę”, 
„W oparach absurdu” (antologia tekstów A. Słonimskiego i J. Tuwima), „Gołoledź” (telewizyjna adaptacja 
Starszych Panów programu estradowego Dudka, R. Dziewoński, Dla mnie..., s. 68-70. 

W ramach „Studia Gama” oraz osobno zostało zrealizowanych szereg programów z udziałem kabaretu Tey, 
m.in. „Cykl Allewizja” (1976, 1978), reż. S. Mroczkowski, „Spikerki” (1976, reż. M. Wojtyszko), „Jesienny 
pan” (1976 reż. S. Mroczkowski), „„Uzdrowisko”, „Doroznosiciele”, „Koncert laureata” (1979, reż. K. Jaślar). 

% T, Nyczek, Salon Niezależnych — dzieje pewnego kabaretu, ZNAK, Kraków 2008, s. 119; J. Kaczmarek, Elita 
— moje życie, moja przygoda, Europa, Wrocław 2002, s. 157. 

37 J, Pietrzak, Co jest grane panie Janku”, Tow. „Egida”, Warszawa 1992, s. 32, 64. 

*J. Kaczmarek, op. cit., s. 18. 
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Był to także okres zdobywania dużej telewizyjnej popularności przez kabaret Tey, który 
realizował liczne programy, występował w „Studio Gama” (np. „Narodziny gwiazdy”) 
i „Muzyce małego ekranu” z Laskowikiem w roli szalonego reportera”. Szczyt powodzenia 
kabaret ten osiągnął na przełomie dekad. 

Wraz z upadkiem ekipy Gierka, telewizja została uznana za współwinną 

doprowadzenia gospodarki do kryzysu. Sprzeciw budziło także jej podporządkowanie 
politycznym ośrodkom dyspozycyjnym i niektóre decyzje repertuarowe. Domagano 
się uspołecznienia telewizji, niezależności, „propagandę sukcesu” zastąpiła „propaganda 
klęski”. Chłopecki uważa, że po wprowadzeniu stanu wojennego była to „propaganda 
kłamstwa”, której telewizja była filarem*". 
W trakcie solidarnościowego fermentu, w telewizji pojawiło się kilka szczególnych pozycji 
rozrywkowych. Przede wszystkim wspomniany już „Benefis Zenona Laskowika, czyli z tyłu 
sklepu” zarejestrowany podczas opolskiego kabaretonu, a wyemitowany w całości 
w październiku i grudniu (dla górników). Program w śmiałych tekstach pokazywał oblicze 
kryzysu jako skutek bezsensowności systemu. Zdaniem Lewisa tak ostra satyra nigdy nie 
powtórzyła się w telewizji bloku socjalistycznego, a datę kabaretonu opolskiego uznaje 
przesadnie za datę końca komunizmu”. Kabareton z Opola roku 1981, nie był oficjalnie 
rejestrowany przez telewizję, ale operatorzy włączyli kamery na szerokich planach i słabe 
nagranie powstało rozchodząc się nieoficjalnymi kanałami. Po wydarzeniach sierpniowych 
Pietrzak zrealizował 6 odcinków „Listy obecności satyryków”, w którym to programie starsze 
teksty sąsiadowały z premierowymi, ośmieszającymi dokonania gierkowskiej ekipy“. 

Ten okres twórczej odwilży i różnorodności rozrywki telewizyjnej, przerwało 
wprowadzenie stanu wojennego, weryfikacja pracowników oraz bojkot telewizji przez 
twórców (i część widzów). Usunięcie z telewizji lub rezygnacja ze współpracy z nią wielu 
wybitnych postaci życia artystycznego oraz sprawnych rzemieślników telewizyjnej produkcji, 
musiały wpłynąć na obniżenie jakości oferty programowej. Trend ten pogłębiło jeszcze 
planowe promowanie komercyjnej rozrywki z niskich lotów humorem, celem odzyskania 
(z powodzeniem) przychylności masowej widowni”. Początkowo, po 13.12.1981 r. 


całkowicie zrezygnowano z rozrywki. Stopniowo nadawano rozmaite estradowe montaże 





* K, Jaślar, op. cit., s. 107-109. 

*.K. Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach ..., s. 168. 

4l J, Chłopecki, Polski syndrom, (praca niepublikowana), s. 47 maszynopisu. 

42 B. Lewis, Śmiech i młot. Historia komunizmu w dowcipach, (J. Rybski, przekł.), Wyd. Dolnośląskie, Wrocław 
2009, s. 211-213; M. Jeliński, 6 x 5, czyli 30 lat festiwalu opolskiego, KAW — TVP, Warszawa 1997. 

43 J, Pietrzak, op. cit., s. 36; A. Niziołek, Jan Pietrzak. Człowiek z kabaretu, Zysk i S-ka, Warszawa 2005, 
s. 165-166. 

* K., Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach ...., s. 169-171; A. Kozieł, op. cit., s. 254-261. 


196 


ROZDZIAŁ V 





i powtórki pozbawione politycznych odniesień. „Powszechnie narzekano — pisze Kozieł — 
na upadek rozrywki telewizyjnej, atrofię oryginalnych form i brak osobowości. Twórcy 
programów przyczyn tego upatrywali w postępującym upadku poczucia humoru u widzów. 
Ta absurdalna teza miała usprawiedliwić słaby, a nawet żenujący poziom niektórych 
produkcji rozrywkowych, opartych na schemacie składanki, w której dominował 
niewyszukany, często sytuacyjny dowcip i wideoklipy z muzyką pop. (...) Obok nielicznych, 
wyróżniających się kreacji, większość stanowiły relacje przeciętne, pozbawione ambicji 
artystycznych, a nawet dobrego smaku. Potrzeba rozrywki była jednak tak wielka, że nawet 
schematyczne i mierne artystyczne >>składanki<< gromadziły wielomilionową publiczność. 
(...) Skończył się definitywnie okres, w którym telewizja tworzyła standardy kultury 
teatralnej i oryginalnych form rozrywkowych”*. 

W trudnych warunkach kryzysu gospodarczo-politycznego oraz prób przejścia 
od rzeczywistości stanu wojennego do względnej normalności, w telewizji zaczęli się 
pojawiać wcześniej współpracujący z nią twórcy i nowe pomysły. Obok ludycznych 
„Skautów piwnych” pojawiały się m.in. takie warte wspomnienia inicjatywy, jak: 

e „Na granicy” — (1981 r.), reż. Z. Laskowik; 
e „Kabaret Olgi Lipińskiej” — kolejne odcinki autorskiego kabaretu (od końca 

1984 r.); 

e „Ostry dyżur” (1984 r.), reż. K. Jaślar; 

e „Włączmy Kanał 5” B. Smolenia i „Muzyka małego ekranu” — w ośrodku 
poznańskim; 

e „Duchy polskie” — na podstawie humoresek B. Miecugowa, „Spotkania z balladą”, 

„Fragment większej całości”, „Dyskuteka show”, „Co jest grane” — (wszystkie 

z udziałem Loży 44), magazyn „Kogel-mogel” — w ośrodku krakowskim; 

e „Z duchem czasu” — (1987 r.) program W. Manna i K. Materny; 
e „Cabaretro” — cykl A. Strzeleckiego". 

Do telewizji powrócił też Pietrzak, który w 1988 r. miał recital w (transmitowanym 
dla całego bloku demoludów) koncercie festiwalu w Sopocie“. 

Zabiegi władz w latach ”80. aby kontrolowanym, telewizyjnym programem 
(w tym pozycjami rozrywkowymi) sterować nastrojami obywateli, często przynosiły efekty 


odwrotne do zamierzonych. O tym rozdźwięku między założeniami a rezultatem pisze 





*_A. Kozieł, op. cit., s. 255 i 265. 
* Ibidem, s. 256; I. Szymański, Tak to widzę, KAW, Lublin 1987, s. 6. 
“ Z wystąpieniem tym polemizował w sejmie premier Zbigniew Messner; A. Niziołek, op. cit., s. 223. 
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Pokorna-Ignatowicz: „Telewizja zamiast wzmacniać system, w praktyce ośmieszała go, 
ukazując jego paradoksy i niewydolność. Zamiast budować pozytywny wizerunek władzy, 


często go osłabiała, gdyż wywoływała zniecierpliwienie i niezadowolenie widzów”**. 


5.3. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne 


po 1989 r. 


5.3.1. Funkcjonowanie telewizji w Polsce po 1989 r. — uwarunkowania 


Zmiana systemowa, która w 1989 r. i w latach następnych objęła wszystkie dziedziny 
życia, gruntownie przeobraziła też media. Zniesienie cenzury, dopuszczenie obcego 
i prywatnego kapitału, nowe ustawodawstwo, komercjalizacja i demonopolizacja — te procesy 
stworzyły warunki, w których musiała swoje miejsce na nowo określić również telewizja. 
Ustawą o radiofonii i telewizji z 29 grudnia 1992 r. zakończono okres monopolu 
państwowego na nadawanie programu telewizyjnego (i generalnie na posiadanie środków 
przekazu). Ustawa zaczęła obowiązywać od 1 stycznia 1994 r., wyznaczając ramy prawne 
nowego podmiotu — jednoosobowej spółki Skarbu Państwa — Telewizji Polskiej SA 
(pod nadzorem Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji). Od tego momentu można mówić 
o telewizji w Polsce, a nie tylko o Telewizji Polskiej (TVP); określenia przestały być 
synonimiczne. 

Pomimo bezprecedensowych i niewątpliwych przemian, na skutek decyzji 
politycznych struktury telewizji państwowej (zwanej w nowej nomenklaturze publiczną), 
zostały po 1989 r. zakorzenione w dawnym schemacie myślenia o tym medium jako ośrodku 
zależnym od rządu i ważnym narzędziu sprawowania władzy. Strona solidarnościowa 
uczyniwszy pierwotnie odpolitycznienie telewizji jednym ze swych haseł, ostatecznie wybrała 
wariant, w którym pytanie czy politycy powinni mieć wpływ na telewizję, zastąpiono pytaniem 
— która opcja powinna nią kierować.  Ukształtowane w PRL przekonanie, 
że ten, kto ma telewizję, ten ma władzę, w nowych okolicznościach nadal przyjęte zostało 
za funkcjonale, w wersji — kto włada telewizją, ten wygrywa wybory”. Jak pisze Jerzy 
Chłopecki: „oba światy — mediów i polityki połączone są ze sobą szczególną symbiozą 


łączącą żywiciela z pasożytem, przy czym każda ze stron jest równocześnie jednym i drugim, 





48 K, Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach ..., s. 171-172. 
* Idem, Spór polityczny wokół Telewizji Polskiej, w: Media, władza, prawo, M. Magoska (red.), Kraków 2005, 
s. 51; Idem, O przyczynach ..., s. 167-181. 
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żywicielem i pasożytem. (...) Walka o media jest dla polityków walką o życie. W naszym, 
centralistyczno-mafijnym modelu demokracji, polityk, który przestaje pojawiać 


»50_ Polityczne uwikłanie mediów publicznych obciąża więc obie strony 


się w telewizji, ginie 
— polityków i ludzi mediów — między którymi nie stworzono przejrzystych relacji”. 
Z powyższych powodów — organizacyjnych, ale przede wszystkim mentalnych — polityczne 
elity w III Rzeczpospolitej bez względu na reprezentowaną opcję ideologiczno-partyjną, 
dążyły i dążą do zagwarantowania sobie możliwości oddziaływania na publiczną telewizję. 
„Te bardziej lub mniej jawne i otwarcie wyrażane działania powodują — pisała w 2007 r. 
Pokorna-Ignatowicz — iż w dalszym ciągu mamy problem z politycznym uwikłaniem 
publicznej telewizji, co nie służy ani odbiorcom, ani polskiej demokracji”. 
W dwudziestoleciu nowej rzeczywistości ustrojowej, kwestia politycznego zawłaszczania 
i wykorzystywania mediów publicznych wielokrotnie wywoływała polityczne spory i była 
przyczyną ustawowych manewrów zmieniających obsadę organów kształtujących krajową 
politykę medialną oraz kierujących telewizją publiczną. Choć udało się rozdzielić 
jednoczesną zmienność ekip rządowych i zarządzających mediami, wzmogło to tylko 
kreatywność legislacyjną i skłonność do balansowania na granicy prawa. Polityczna relacja 
łącząca władzę państwową z TVP, wielokrotnie zaważała nad decyzjami kadrowymi 
dotyczącymi stanowisk kierowniczych redakcji, agencji i kanałów, a także nad posunięciami 
programowymi. Merytoryczne uzasadnienia nominacji, dymisji, wprowadzenia lub zdjęcia 
audycji z ramówki, były zastępowane względami ideologicznymi, politycznym 
koniunkturalizmem i ustosunkowaniem. Najbardziej narażone na tego typu ingerencje były 
działy publicystyki i informacji. Dostrzec jednak można je było także w innych segmentach. 
Przykładowo w 1996 r., na tle konfliktu ekipy prezesa TVP Wiesława Walendziaka 
z lewicowo-centrowym rządem, jako jeden z zarzutów przeciwko dyrekcji TVP 1, 
podnoszono zbyt prawicowy charakter programu, co miało być ewidentne w audycji 
Wojciecha Cejrowskiego „WC Kwadrans", uznawanej za satyryczną * ; 

Wyróżnić można kilka okresów ideologiczno-politycznego profilowania telewizji 


publicznej po 1989 r.: 





5 J, Chłopecki, Bunt motłochu, w: Czas na sanację, WSIiZ, Rzeszów 2003, s. 16. O mediatyzacji polityki 
szerzej pisze: M. Mrozowski, Media masowe. Władza, rozrywka, biznes, Aspra-Jr, Warszawa 2001. 

`l K, Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach ..., s. 181. 

* Ibidem, s. 167-168. 

53 K. Doktorowicz, Polski system mediów publicznych: jak to się stało?, w: Media publiczne: system medialny 
w Polsce — pytania i dezyderaty, P. Bielawski, A. Ostrowski (red.), Scriptorium, Poznań — Opole 2011, s. 45; 
T. Mielczarek, Telewizja Polska SA w latach 1994-1996, „Zeszyty Prasoznawcze”, Kraków 1996, nr 3-4, 
s. 57-72. 
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e Jata 1989-1994 — to czas ostatnich prezesów Radiokomitetu: J. Urbana, związanego 
z rządem Mazowieckiego Andrzeja Drawicza, a następnie popieranych przez Wałęsę — 
Mariana Terleckiego, Marka Markiewicza (p.o.) i Janusza Zaorskiego; (funkcję 
tę pełnił także Zbigniew Romaszewski); 

e lata 1994-1996 — charakteryzujące się zdecydowanym wychyleniem w prawo 
za prezesury Walendziaka (tzw. ekipa pampersów); 

e lata 1996-1998 — będące przeciwstawnym odreagowaniem po poprzedniej ekipie, 
czemu patronował sprawujący kierownictwo z ramienia PSL — Ryszard Miazek; 

e Jata 1998-2004 — odznaczające się dalszym przechyłem lewicowym pod rządami 
kojarzonego z prezydentem Kwaśniewskim Roberta Kwiatkowskiego; ten okres 
zakończył się wstrząsem afery Rywina; 

e Jata 2004-2006 — kierownictwo Jana Dworaka, o poglądach określanych 
jako umiarkowanie prawicowe” 4, 

e lata 2006-2007 — okres dużej zmienności na stanowisku prezesa i intensywnej walki 
politycznej o telewizję (także w latach 2009-2011) oraz sprzyjania opcji PiS — LPR — 
Samoobrona (prezesury Bronisława Wildsteina, Andrzeja Urbańskiego). 

Ze względu na szczególną pozycję telewizji publicznej na polskim rynku medialnym, 
zwłaszcza w pierwszych latach określonego tematem pracy okresu, a także na istotę 
iważność zagadnienia, zjawisku uwikłania politycznego tej instytucji należało poświęcić 
nieco więcej uwagi. Jednak określenie relacji z ośrodkami władzy było tylko jednym 
zwyzwań jakie stanęły przed TVP po 1989 r. Kolejnym, o ogromnym znaczeniu, było 
pojawienie się konkurencji, która działając na zasadach komercyjnych (bez finansowania 
z abonamentu), w naturalny sposób musiała podjąć starania o pozyskanie jak największej 
widowni. 

W latach 1991-1993 powstało blisko 20 pirackich stacji telewizyjnych, z czego 
11 połączyło się pod szyldem Polonia 1. Od października 1993 r. do lutego 1998 r. KRRiTv 
udzieliła 18 koncesji telewizyjnych. Pierwszą ogólnokrajową otrzymał Polsat a nadawcy 
regionalni stworzyli trzy większe sieci. W 1997 r. na bazie TVN i TV Wisła rozpoczęto 
nadawanie wspólnego programu, co de facto oznaczało powstanie drugiej, dużej naziemnej, 
komercyjnej telewizji ogólnopolskiej. W 1998 r. doszło też do konsolidacji stacji projektu 


Odra a pod koniec lat 90. powstały platformy telewizji cyfrowej”. W następnych latach 





54 K. Pokorna-Ignatowicz, O przyczynach...., s. 181. 
"2. Bajka, Rynek mediów w Polsce, w: Dziennikarstwo i świat mediów, Z. Bauer, E. Chudziński (red.), 
Universitas, Kraków 2000, s. 95-98. 
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nastąpił dynamiczny rozwój rynku telewizyjnego. Powstawały kolejne polskojęzyczne wersje 
programów zagranicznych, całkowicie nowe kanały, rozwijały się sieci kablowe. 
Poprzez rozwój kanałów głównych, a z czasem kolejnych tematycznych (także dzięki 
podejmowaniu innych jeszcze działań), swoją wiodącą pozycję budowały TVN (ITI), Polsat 
i Telewizja Polska SA. Ta ostatnia z demonopolizacją rynku poradziła sobie zdecydowanie 
lepiej niż nadawcy publiczni w innych krajach Europy. Pojawienie się ogólnopolskich 
nadawców komercyjnych nie spowodowało gwałtownego odpływu widzów TVP (do końca 
lat 90. media publiczne miały wyraźną przewagę w popularności środków przekazu) *. 
Wyzwoliło to jednak, przynajmniej w pewnych obszarach repertuarowych, programową 


rywalizację. W pewnym stopniu — również na polu audycji kabaretowych i satyrycznych. 


5.3.2. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w latach 


1989-1998 


Zdaniem Ignacego S. Fiuta, z poprzedniego okresu utrzymała się preferencja 
odbiorców dla tych elementów w kulturze, które mają charakter ludyczny (filmy, seriale, 
kabarety, inne formy rozrywki wokalno-muzycznej)”. W opinii Magdonia, w zakresie 
zabawowych form obecnych w mediach od zawsze, po 1989 r. wystąpiły jednak w polskich 
środkach przekazu nowe zjawiska: 

e treści ludyczne zajmują w nich coraz więcej miejsca (czasu); 

e duch zabawy przenika do informacji i komentarza; 

e taka postawa nadawcy wiąże się z charakterystycznym dla polskiego Życia 
umysłowego upodobaniem do parodii, groteski, ironii — brania w żartobliwy „nawias 


: EAE N RSE: 58 
ontologiczny” spraw, z którymi sobie nie radzimy . 


Dominującą pozycję miała bezapelacyjnie Telewizja Polska (publiczna). Stało 
za nią doświadczenie, zaplecze techniczne, w miarę stabilne finansowanie i artyści. 
Konkurencja dopiero się tworzyła i raczej rzadko decydowała się na kosztowne produkcje 


własne, obarczone ryzykiem niepowodzenia u publiczności (co w przypadku stacji 





5 K. Doktorowicz, op. cit., s. 41. 

W odbiorze widzów telewizja publiczna nie była też przez większość okresu uznawana za dużo bardziej 
ukierunkowaną politycznie niż stacje komercyjne, Źródła informacji o wyborach prezydenckich, Raport OBOP, 
sygnatura K.104/95, Warszawa, październik 1995, za: P. Olechowska, Ocena mediów publicznych w badaniach 
opinii publicznej po 1989 roku. Próba syntezy, w: Media publiczne ..., s. 52-58. 

IS, Fiut, Polskie modele kultury, „Zeszyty Prasoznawcze”, Kraków 1996, nr 3-4, s. 56-57. 

58 A, Magdoń, op. cit., s. 9. 
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komercyjnych zawsze jest dotkliwsze). W pierwszych latach po 1989 r. ton nadawali artyści 
znani już z estrad i telewizji w okresie PRL. 


Tabela 16. Laureaci nagród telewizyjnych dla twórców programów rozrywkowych 
w latach 1991-1998. 


LAUREACI WIKTORÓW LAUREACI 
/brak stałych kategorii; zestawienie zawiera twórców związanych TELEKAMER 
z programami o charakterze satyryczno-kabaretowym/ /kategoria: rozrywka/ 


1991 | Jerzy Kryszak, Andrzej Zaorski, Marcin Wolski 


Olga Lipińska 
Jerzy Wasowski, Jeremi Przybora WEAN AAAA 


Olga Lipińska 
Jerzy Gruza kat. SuperWiktor 
Wojciech Mann, Krzysztof Materna 


Wojciech Mann, Krzysztof Materna 
Jacek Fedorowicz 


„* 
Wojciech Młynarski kat. SuperWiktor 


1998 | Olga Lipińska Zygmunt Hajzer 


* W 1997 r. Wojciech Mann i Krzysztof Materna otrzymali „Wiktory? w kategorii Talk show. 


1992 
1993 


/nie przyznawane/ 





Źródło: Opracowanie własne na podstawie: http://www.telekamery.pl/laureaci.php 
i http://mc.waw.pl/nowastrona/owiktorach.htm (25.10.2012). 


Stopniowo zaczęły się też pojawiać w telewizji publicznej kabarety ze środowiska 
studenckiego, które musiały wypracować jakiś model współpracy z telewizją. Kabaret Potem, 
który jako jeden z pierwszych zespołów środowiska krakowskiej „PAKT” zaistniał 
w telewizji, traktował media programowo z dużą rezerwą czy wręcz antypatią, przy czym — 
jak zapewniał lider zespołu — W. Sikora, nie było to zależne od uwarunkowań politycznych: 
„Politykę traktowałem zawsze z dystansem — te wszystkie różne, nawiedzone powody, dla 
których się nie występowało. My mieliśmy taką niechęć ludzką, niepolityczną do mediów”. 
Wśród innych powodów Kołaczkowska podawała brak kontroli nad emisjami powtórek, 
a przede wszystkim trudność oddania klimatu występu kabaretowego na żywo w przekazie 
telewizyjnym. Z czasem kabaret ten przyjął praktykę kontrolowania większości etapów 
produkcji (scenopis, makiety scenografii, oświetlenie), co było źle odbierane przez ekipę 
producencką TVP)”'. Odpowiedzialny za scenariusz i reżyserię realizacji kabaretu Potem — 


Sikora, przestrzegał inne kabarety: „Moim zdaniem TV zawsze spieprzy to, co może 





* Jestem palmiarz, mam szajbę. Z Władysławem Sikorą rozmawia Grzegorz Luterek, „Czas Kultury” 1996, nr 6, 
s. 50. 

% Post: lola©kabaretpotem.art.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 16.12.1999. 

4! Post: lola©post.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 03.01.2004. 


202 


ROZDZIAŁ V 





spieprzyć. (...) Ale! Kabarety powinny wyciągać jakieś wnioski. W TV mogą spieprzyć tylko 
wtedy, kiedy zostawia się im pole manewru. Jeśli każdy element występu pracuje 
dla kabaretu (skeczu), to cokolwiek pokazują, niewiele da sie spieprzyć. TV przede 
wszystkim wyolbrzymia słabości. Na przykład. normalny widz (z sali) patrzy na główne 
postaci — a w TV z chęcią pokażą znudzonego pianistę, biernego aktora drugoplanowego, 
czy też jedynego smutnego widza na widowni. Jeżeli wszystko będzie dopracowane, to nawet 
telewizja tego nie spieprzy!”*. Ta wypowiedź jest symptomatyczna dla agendy problemów, 
jakie środowisko kabaretowe podnosiło wobec telewizji, która coraz częściej sięgała 
po artystów z tego kręgu. 

Telewizja Polska pojawiła się na „PACE” już na samym początku lat *90. Początkowo 
były to fragmentaryczne relacje w programach Krzysztofa Haicha z OTV Kraków. 
Werdyktem z roku 1991, zaproszenie do nagrań w telewizji warszawskiej pod artystycznym 
nadzorem jury przeglądu otrzymały kabarety Potem, Koń Polski, Natenczas, Taki 
oraz pojedynek satyryków w składzie Kabaret Uniwersytetu w Dniepropietrowsku, Teatr 
Błaznów z Brna, kabaret Koń Polski i kabaret Paka”. Przegląd do telewizji szerzej 
wprowadziła Nina Terentiew, ugruntowując publiczny patronat telewizyjny nad tą imprezą 
(pierwsza pełna realizacja — z finałowego kabaretonu — miała miejsce w roku 1995). 

R. Górski tak wspomina początki telewizyjnej aktywności Kabaretu Moralnego Niepokoju: 
„Wtedy w Dwójce rządziła Nina Terentiew, której my i inne kabarety wiele zawdzięczamy. 
Laureat PaKI miał zagwarantowany godzinny program w telewizji i regularnie zapraszano 
go do udziału w najróżniejszych składankach. Nie mam wątpliwości, że rozkwit kabaretu 
w latach dziewięćdziesiątych to zasługa TVP”, 

Ten związek „PAKTP” z TVP 2 zacieśniał się, stwarzając młodym kabaretom w pierwszych 
latach nowej rzeczywistości medialnej, właściwie jedyną okazję zaistnienia w telewizji. 
Można było pokazać się w relacjach z przeglądu, lub zostać na nim wyłowionym do innych 
produkcji. 

Równocześnie można było zaobserwować w środowisku kabaretowym dualność 
postaw wobec telewizji (zwłaszcza na przełomie wieków). Z jednej strony dostrzegano 
jej ogromny potencjał promocyjny, z drugiej podnoszono liczne zastrzeżenia poczynając 
od wspomnianego, negatywnego wpływu na atmosferę spektakli i przeglądów kabaretowych 


podczas których programy były realizowane a na mankamentach realizacyjnych kończąc. 





% Post: „Wladek” cepelin©zg.onet.pl, na pl.rec.humor.kabaret. 
$ Informator: VIII Przegląd Kabaretów „PaKA '92”, ACK Rotunda, Kraków 1992, s. 7. 
44 R. Górski, Jak zostałem premierem, rozmowa M. Cieślika, ZNAK, Kraków 2012, s. 69. 
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Zagadnienie relacji między środowiskiem kabaretowym czy też poszczególnymi zespołami 
a telewizją (de facto TVP 2) było jednym z najważniejszych, jeśli nie najważniejszym 
z tematów dyskusji prowadzonych w łonie tego środowiska. Intensywność tej nieformalnej 
debaty nasilała się wraz ze wzrostem produkcji kabaretowej w telewizji w następnych latach, 
co znalazło odzwierciedlenie w publikacjach festiwalowych (foldery, programy) 
oraz na grupie dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret. 

W przeprowadzonej przez organizatorów „PAKT” ankiecie z 1997 r., na pierwszym 
miejscu wśród wad przeglądu wskazano (głosami tylko uczestników konkursu) dominację 
telewizji. Jednak najczęściej podkreślanymi zaletami były: ciągłość imprezy oraz walory 
promocyjne i prestiżowe, wynikające w znacznej mierze z obecności TVP*. 

Koncerty „Przeglądu Kabaretów PAKA” stały się doroczną, stałą pozycją TVP 2. Od 1996 r. 
transmitowany był na wakacjach (120-150 min na żywo) „Festiwal Kabaretu” w Koszalinie. 
Wcześniej, od roku 1993 zaprezentowano szereg nieregularnie realizowanych programów 
monograficznych laureatów PAKI: 

e „Pop Show” i „Pieśni z szynela” Kabaretu Rafała Kmity; 

e  Jednoosobowy kabaret De-eR Damiana Rogali; 

e kabaret Paka, 

e kabaret Mumio (2 programy); 

e kabaret Koń Polski (kilka programów); 

e kabaret Potem (wszystkie programy); 

e kabaret OT.TO (zespół nie był laureatem „PAKT”, ale jako pierwszy z nowych 

kabaretów zdobył masową popularność i prezentował wiele programów). 

TVP zaczęła także produkować „Turnieje Satyryków” i programy tematyczne z udziałem 
kabaretów pakowskich np. „Miłość, przyjaźń i kabaret” (1997), czy „Parodie i parafrazy” — 
wiele jako koncerty „PAKT”. 

Według wyników badań z końca 1995 r., widowiska kabaretowe i satyryczne 
stanowiły trzecią w kolejności pod względem czasu antenowego i sympatii widzów kategorię 
rozrywki w Telewizji Polskiej. W ciągu tygodnia, więcej tego typu audycji było w TVP 2, 
natomiast w TVP 1 dwukrotnie częściej niż w TVP 2 pojawiały się one w prime time ie, 


charakteryzując się większym zróżnicowaniem, realizacyjnym rozmachem i oglądalnością. 





© M. Wujas, Ankieta na temat XIII Przeglądu PaKA, w: Biuletyn Warsztatów Kabaretowych „Pakacje’97”, 
ACK Rotunda, Kraków 1997, s. 5. 
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Tabela 17. Struktura rodzajowo-gatunkowa ogólnopolskich programów 
telewizyjnych, nadanych w okresie 2-8 grudnia 1995 r. 
(wyniki ogólne dla badanego okresu i dla prime time*u w tym okresie). 


KATEGORIA PROGRAMU TVP1 TVP1 Polsat 
minuty (proc.) minuty (proc.) | minuty (proc.) 


Rozrywka ogółem 2090 (25,8) 2325 (31,8) 4545 (65,8) 
w tym: 

film/serial 1280 (15,8) 800 (11,0) 2835 (41,0) 

muzyka 265 (3,3) 405 (5,5) 430 (6,2) 

quizy/gry/turnieje 105 (1,3) 485 (6,6) 335 (4,8) 

talk-show 90 (1,1) 50 (0,7) 140 (2,0) 

kabaret/widowisko 160 (2,0) 250 (3,4) 565 (8,2) 
satyryczne 

sport 190 (2,4) 335 (4,6) 240 (3,5) 


Twórczość artystyczna 990 (12,2) 1460 (19,9) 180 (2,6) 
(teatr, film/serial, muzyka 
poważna/opera, literatura/plastyka) 


W GODZINACH 19-23 


Rozrywka ogółem 405 (24,1) 665 (39,5) 1295 (77,1) 
w tym: 


film/serial 150 (8,9) 280 (16,7) 1210 (72,0) 

muzyka - 50 (3,0) 50 (3,0) 

quizy/gry/turnieje - 215 (12,8) - 

talk-show 35 (2,1) 50 (3,0) 25 (1,5) 

kabaret/widowisko 80 (4,8) 40 (2,4) - 
satyryczne 

sport 140 (8,3) 30 (1,8) 10 (0,6) 

Twórczość artystyczna 350 (20,9) 210 (12,5) - 
(teatr, film/serial, muzyka 

poważna/opera, literatura/plastyka) 






































W tabeli pominięto pozostałe kategorie: informacje, publicystyka, programy dziecięce i młodzieżowe. 
[wyróżnienie kategorii kabaret/widowisko satyryczne — Ł. B.] 





Źródło: M. Mrozowski, Kultura w telewizji publicznej: dylematy misjonarza, „Zeszyty Prasoznawcze”, Kraków 
1996, nr 3-4, s. 77-79. 


Oceniając pozycję satyry telewizyjnej, autor analizy, M. Mrozowski stwierdzał, że 
„popyt na ten gatunek jest duży, ale żaden z programów zbytnio nie rozpieszcza (czy raczej 
rozśmiesza) swoich widzów i w obu [programach TVP — Ł. B.] zajmuje ona stosunkowo 
niewiele czasu. (...) Tendencją niewątpliwie pozytywną jest dążenie obu programów TVP 
do rozwijania różnych form widowiska satyrycznego, odpowiadających różnym rodzajom 
satyry oraz różnym gustom i odmianom poczucia humoru. Zapewne w stopniu dalekim 
od doskonałości i wciąż poniżej możliwości telewizji publicznej, ale przynajmniej niektóre 


znadawanych wobu programach TVP audycji satyrycznych odgrywają ważną rolę 
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kulturotwórczą: ośmieszając ludzkie przywary — rozwijają wrażliwość moralną, kpiąc 
z absurdów społecznych — bronią zdrowego rozsądku, szydząc z zadufanej ignorancji — 
kultywują cnoty duchowe, karykaturyzując polityków — obnażają ich małostkowość. 

Nie do przecenienia jest rola satyry w ochronie języka polskiego, choć tu akurat TVP 
nie ma ostatnio szczególnych osiągnięć. Mimo zatem uczucia niedosytu, zwłaszcza gdy idzie 
o satyrę społeczną, dorobek TVP SA w produkcji różnych audycji satyrycznych zasługuje 
na pozytywną ocenę i jest zasadniczo zbieżny z zadaniami nadawcy publicznego, 
pod względem zaś wartości czysto rozrywkowych stanowi silną konkurencję dla nadawcy 
komercyjnego, który dopiero próbuje swoich sił w tej dziedzinie rozrywki” *. 

Te obserwacje znalazły potwierdzenie w wynikach badania OBOP z 1996 r., 
wskazujących na wyraźnie większe zapotrzebowanie telewidzów na programy satyryczne 
zawierające krytyczny żart. 


Wykres 8. „Czy w telewizji publicznej jest dużo czy mało programów satyrycznych, 
zawierających krytyczny żart?” (1996 r.; w proc.). 





jest ich o wiele jest ich trochę za jest ich tyle ile jestich nieco za jest ich o wiele brak zdania 
za dużo dużo trzeba mało za mało 


Źródło: OBOP, Czy lubimy dowcipy? Poczucie humoru Polaków, badanie z września 1996 r., komunikat 
089/1996 (z 10.1996); http:/www.obop.pl/archive-report/id/632 (22.12.201 5. 


40% biorących udział w badaniu uważało, że satyra w TVP jest wystarczająco ostra 


lub zbyt ostra, natomiast 31%, że za mało ostra, a 18%, że w ogóle nie ma satyry. 


Wykres 9. Opinie o satyrze w TVP (1996 r.; w proc.). 





66 M. Mrozowski, Kultura..., s. 84-86. 

57 Poczucie niedosytu programów satyrycznych jest proporcjonalne do wykształcenia (od 47% wśród osób 
z wykształceniem podstawowym do 76% z wyższym) i wielkości miejsca zamieszkania (od 54 % wśród 
mieszkańców wsi, do 72% mieszkańców średnich i dużych miast. 
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zbyt ostra wystarczająco ostra za mało ostra nie ma satyry brak zdania 


Źródło: OBOP, Czy lubimy dowcipy? Poczucie humoru Polaków, badanie z września 1996 r., komunikat 
089/1996 (z 10.1996); http://www.obop.pl/archive-report/id/632 (22.12.2011). 


Na początku lat "90. — jak juz wspomniano — wielką popularność zdobył cykl „Polskie 
ZOO” M. Wolskiego, będący komentarzem politycznym na zasadach szopki. Program był 
oceniany jako dworski w stosunku do L. Wałęsy. Kontynuacjami były „Akropoland” 
i „Satyrical Fiction”. TVP produkowała także obyczajowe cykle studyjne: „Zulu Gula”, 
„Magazynio”, „KOC — Komiczny Odcinek Cykliczny” (1995-2000) oraz — z udziałem 
publiczności — „Marzenia Marcina Dańca”. Za satyryczny był uznawany także talk show 
„MdM, czyli Mann do Materny, Materna do Manna” (1994-2001). Nieregularnie pojawiały 
się „Spotkania z Balladą” i „Kabaret Olgi Lipińskiej”. Dużym powodzeniem cieszył się także 
„Dziennik Telewizyjny” J. Fedorowicza. Programy te musiały konkurować z coraz bardziej 


zróżnicowanymi gatunkowo programami rozrywkowym. 
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Tabela 18. Struktura programu telewizyjnego (Programu 1) Telewizji Polskiej 
w losowo wybranych tygodniach kolejnych dekad 
(obliczenia na podstawie zapowiedzi programu w prasie). 


10 12 
AE 
3 3 10 


Wartości to procent całej oferty programowej. 


Źródło: K. Pokorna-Ignatowicz, Telewizja w systemie politycznym i medialnym PRL. Między polityką a widzem, 
Wyd. UJ, Kraków 2003, s. 365. 


CARS 
CAE 
ELF 
2 | 2: | 
PEACE 
BZ | 
KA EC 


GEE 
Pats 





Produkcja programów kabaretowych lub satyrycznych w stacjach komercyjnych, była 
stosunkowo niewielka. Audycjami tego typu zainteresował się początkowo Polsat, 
dwukrotnie pokazując kabareton z Opola. Z czasem stacja ograniczyła się do studyjnego, 
cotygodniowego programu Tadeusza Drozdy „Dyżurny Satyryk Kraju” (1995-2001) 
z doraźnym komentarzem bieżących wydarzeń. W Polsat 2 emitowano z dużą liczbą 
powtórek, niskiej jakości programy „„Superstar” Jacka Ziobry (laureata „PAKT”) oraz „Junior” 
Jerzego Petersburskiego juniora. 


W 1998 r. HBO zrealizowało pierwsze odcinki „„HBO na Stojaka”. 


5.3.3. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w latach 


1999-2007 
5.3.3.1. Relacje pomiędzy środowiskiem kabaretowym a TVP 
Na przełomie dekad doszło do kolejnego zbliżenia studenckiego środowiska 
kabaretowego z telewizją. Ankiety (organizatorów festiwalu) z lat 1998-1999 pokazywały już 
akceptację uczestników „Przeglądu Kabaretów PAKA” dla udziału w nim telewizji. 


Podnoszono jednak, że obecność mediów powinna się przejawiać przede wszystkim 
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w aktywności jej przedstawicieli, łowców talentów, a nie w podporządkowaniu charakteru 
przeglądu produkcji telewizyjnej. W kolejnym sondażu z roku 2000, 11 osób uznało poziom 
zaangażowania telewizji za właściwy, dwie osoby wskazały, że powinno być jej więcej, 
a 6, że mniej*. W 2002 r. nastąpiło oddzielenie koncertu laureatów w klubie „Rotunda” 
i finałowej realizacji telewizyjnej przeniesionej do studia w Łęgu, co z jednej strony dawało 
telewizji większe możliwości produkcyjne, a z drugiej strony rozwiązywało w pewnym 
stopniu problem przemożnego wpływu TVP na imprezę (choćby w aspekcie organizacji prób 
kamerowych, scenografii a nawet wyboru skeczy do nagrywanych koncertów). Trudność 
pogodzenia atmosfery z widowni w klubie „Rotunda? z wymogami realizacji telewizyjnej 
(rozbijanie życia kuluarowego, psucie atmosfery na widowni, nieprzystosowana scena), była 
też dostrzegana przez TVP. 

Pogłębienie współpracy między organizatorami „PAKT” i skupionego wokół niej 
środowiska kabaretów (od 2002 r. zaczęła funkcjonować impresaryjna Agencja Kabaretów 
„PAKA”) z TVP, nastąpiło zwłaszcza po stworzeniu „Mazurskiej Nocnej Kabaretowej” — 
dużej realizacji telewizyjnej w mrągowskim amfiteatrze, będącej uwieńczeniem wakacyjnych, 
pakowskich warsztatów kabaretowych (pierwsza odbyła się w lipcu 1999 r.). Tę ściślejszą 
współpracę obrazuje między innymi fakt, że w 2002 r., odpowiedzialne za audycje 
kabaretowe w TVP 2 — Beata Harasimowicz i Zuzanna Dobrucka-Mendyk, zasiadały w jury 
eliminacji regionalnych przeglądu, obok Sikory i przedstawicieli organizatora. Wspomniane 
redaktorki TVP kilkakrotnie radziły się też użytkowników grupy dyskusyjnej 
pl.rec.humor.kabaret w kwestiach programowych (odnośnie tematycznego doboru 
materiałów) i uczestniczyły w internetowych dyskusjach o audycjach kabaretowych w TVP®. 

Zjawiska te były pochodną poszukiwania przez Telewizję Polską nowej formuły 
rozrywki, co wiązano z osobą Niny Terentiew, piastującej funkcję dyrektora TVP 2 w latach 
1998-2006. Zaproponowana przez nią koncepcja rozrywki wywołała kontrowersje, liczne 
głosy krytyczne i zarzuty o schlebianie masowym gustom, propagowanie kiczu 
i nadreprezntatywne lansowanie wybranych wykonawców (zwłaszcza Michała 
Wiśniewskiego i Dańca). Terentiew przeciwstawiała się krytyce uzasadniając, że misja 
publiczna musi być adresowana do wszystkich grup społecznych, a nie tylko nielicznej 


inteligencji. Musiała też konkurować z ofertą stacji komercyjnych. Sztandarowymi 





8 M. Wujas, Ankieta na temat XIV Przeglądu Kabaretów, w: Biuletyn Warsztatów Kabaretowych 
„Pakacje '98”, ACK Rotunda, Kraków 1998, s. 8-9; Ankieta na temat XV Przeglądu Kabaretów, M. Wujas, 
P. Kozłowski (oprac.), w: Biuletyn Warsztatów Kabaretowych „Pakacje 99”, ACK Rotunda, Kraków 1999, 
s. 5-7; Ankieta na temat XVI Przeglądu Kabaretów, M. Wujas, P. Kozłowski (oprac.), w: Biuletyn Warsztatów 
Kabaretowych , Pakacje '2000”, ACK Rotunda, Kraków 2000, s. 5-7. 

$ Posty: "Zuza Dobrucka" zuz68 ©op.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 15.12.2005; 11, 17.01.2006; 30.10.2006. 
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programami oferty TVP 2 były tematyczne składanki estradowe z dużym udziałem oprawy 
muzycznej i kreowanego na gwiazdy grona wykonawców, pod wspólnym szyldem często 
powtarzanych biesiad (wyeksploatowanie i przedefiniowanie tego określenia było przyczyną 


2 


zmiany nazwy festiwalu z „Lidzbarskich Biesiad...” na „Lidzbarskie Wieczory Humoru 
i Satyry”). 


Tabela 19. Udział kategorii rozrywka w strukturze gatunkowej TVP (w proc.). 


pozostałe kategorie gatunkowe: fabuła, publicystyka, informacja, oprawa dnia, reklama ogółem, 
religia, popularyzacja wiedzy, sport, teatr i muzyka poważna, dokument 





Zródło: Na podstawie: Sprawozdania Zarządu TVP SA z wykorzystania wpływów abonamentowych 
na realizację misji publicznej w latach 2005-2007, Za: http://www.tvp.pl/o- 
tvp/abonament/sprawozdania/sprawozdanie-z-wykorzystania-wplywow-abonamentowych-w-2005-roku/823058; 
załącznik, s. 24-25; ...-w-2006-roku/823072; załącznik, s. 72-81; -w-2007-roku/823087; załącznik, s. 21-28; 
(14.07.12); Radio i Telewizja w Polsce. Raport o stanie rynku w chwili przystępowania do Unii Europejskiej, 
KRRiT, Warszawa 2004; Informacja o podstawowych problemach radiofonii i telewizji, KRRiT, Warszawa 
2006 oraz Warszawa 2010, za: T. Mielczarek, Misja — rozrywka — pieniądze. Kierunki ewolucji programu TVP 
SA, „Media i społeczeństwo” 2011, nr 1, s. 14-15 za: 

http://www .mediaispoleczenstwo.ath.bielsko.pl/art/013_mielczarek.pdf (06.12.2012). 


W tę konwencję wpisywały się, zwłaszcza pierwsze, „Mazurskie Noce Kabaretowe” 
(w czołówkach telewizyjnych pierwszych edycji: „Mazurska Biesiada Kabaretowa” (!); innej 
nazwy używało Stowarzyszenie „Rotunda” a innej TVP — por. ilustracja 1), realizowane 
z założeniem scenicznej relacji mistrz /starsi wykonawcy/ — uczeń /kabarety pakowskie, 


uczestnicy warsztatów/). 





10 Zob. m.in. M. Czubaj, M. Pęczak, Łzy Ich Trojga, „Polityka 2001, nr 3; M. Szczygieł, Zbite lustro, 
„Polityka” 2001, nr 33; N. Terentiew, W. Mazurkiewicz, Żyj i pozwól żyć, „Polityka” 2001, nr 42; To widz 
wybiera. Z Niną Terentiew, dyrektorem II programu TVP rozmawia Zdzisław Pietrasik, „Polityka” 2002, nr 37; 
T. Mielczarek, Misja — rozrywka — pieniądze. Kierunki ewolucji programu TVP SA, w: „Media i społeczeństwo” 
2011, nr 1, s. 17-18 za: http://www.mediaispoleczenstwo.ath.bielsko.pl/art/013_mielczarek.pdf (06.12.2012). 
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Ilustracja 1. Folder i czołówki telewizyjne Mazurskiej Biesiady (Nocy) Kabaretowej. 
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Źródło: Ulotka z programem „II Mazurskiej Nocy Kabaretowej”; telewizyjne plansze (kadry) czołówkowe 
„Mazurskiej Biesiady Kabaretowej”, TVP 2, Mrągowo 1999 i „III Mazurskiej Biesiady kabaretowej czyli Baby 
Górą”, TVP 2, Mrągowo 2001. 


W omawianym okresie z mrągowskiego amfiteatru transmitowano (z wieloma 
późniejszymi powtórkami) 9 tematycznych widowisk (tab. 20). 

„Mazurska Noc Kabaretowa” dawała kabaretom szansę zaprezentowania się dużej, 
telewizyjnej publiczności, jednak efekt realizacyjny i formuła budziły sporo zastrzeżeń 
zarówno wśród uczestników pakowskich warsztatów kabaretowych (których uczestnicy brali 
udział w próbach, występowali na prekabaretonach promujących imprezę główną 
w amfiteatrze w Mrągowie, podczas realizacji występowali w skeczach własnych lub scenach 


zbiorowych), jak i laureatów „PAKT” zapraszanych do koncertu. 
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Tabela 20. Obsada i tematyka „Mazurskich Nocy Kabaretowych” w Mrągowie. 


| MAZURSKA NOC KABARETOWA CZYLI CO KAŻDY SATYRYK WIEDZIEĆ POWINIEN 
KABARETY: Ciach, Grupa MoCarta, Grzegorz Halama, Jurki, Kabaret Moralnego Niepokoju, Kabaret 
pod Wyrwigroszem, B. Kaczmarczyk, I. Krosny, Strzały z Aurory, Szum 
GWIAZDY: J. Fedorowicz, K. Piasecki, H. Sawka, K. Sienkiewicz, M. Tarkowski, S. Zygmunt, 
S. Celińska, M. Dyjak, A. Lipnicka, Z. Wodecki 


Scen. B. Harasimowicz, Z. Dobrucka-Mendyk, reż. K. Jaślar, Prowadzenie: P. Bałtroczyk 

H MAZURSKA NOC KABARETOWA: GDZIE JEST WIELKI MISTRZ 

KABARETY: Afera, Ciach, Dno, Formacja Chatelet, Grupa MoCarta, Grzegorz Halama, HiFi, Jurki, 
Kabaret Moralnego Niepokoju, Kabaret pod Wyrwigroszem* 

GWIAZDY: Elita*, Rak*, A. Grabowski, S. Friedmann, R. Schuberth, M. Tarkowski, S. Tym, 
A. Majewska, J. Sienkiewicz, T. Szwed, 

III MAZURSKA NOC KABARETOWA: BABY GÓRĄ 

KABARETY: Afera, A. Andrus, Ani Mru-Mru, Dno, Grupa MoCarta, Grzegorz Halama Oklasky, HiFi, 
Kabaret Moralnego Niepokoju, Szum 

GWIAZDY: Rak, Elita, H. Bielicka, A. Grabowski, J. Ofierski, K. Piasecki, J. Bartel, Gabi Gold, 
K. Jamróz*, A. Majewska, A. Rybiński, T. Szwed, Ich Troje 

IV MAZURSKA NOC KABARETOWA: W DROGĘ 

KABARETY: Afera, A. Andrus, Ani Mru-Mru, S. Bohosiewicz (Grupa Rafała Kmity), Dno, Grupa 
MoCarta, G. Halama, HiFi, Kabaret Moralnego Niepokoju, M. Stuhr. 

GWIAZDY: Rak, A. Grabowski, Steffen Möller*, K. Piasecki, J. Skoczylas, A. Cierniewski, 
A. Dąbrowski, K. Jamróz, A. Majewska, Stachursky, K. Zielińska* 

V MAZURSKA NOC KABARETOWA: ŚMIEJ SIĘ KIBICU —- MAZURSKA OLIMPIADA KABARETOWA 

KABARETY: Afera, Ani Mru-Mru, Ciach, Formacja Chatelet, Grupa MoCarta, Grupa Rafała Kmity, 
Jachim Presents, Kabaret pod Wyrwigroszem, Made in China 

GWIAZDY: Elita, A. Grabowski, J. Kryszak, K. Piasecki, S. Tym, A. Cierniewski, K. Jamróz, 

















M. Saciuk, A. Sędzielarz, K. Zielińska, gość spec.: J. Tomaszewski 
REALIZACJA: reż. K. Jaślar, scen. B. Harasimowicz, prowadzenie: P. Bałtroczyk 
VI MAZURSKA NOC KABARETOWA: K — JAK KABARET 


KABARETY: Afera, A. Andrus, Ani Mru-Mru, Ciach, Dno, Grupa R. Kmity, Grupa MoCarta, 
G. Halama, Kwartet Okazjonalny, Made in China, Szum, W. Kamiński (Jurki) 
GWIAZDY: A. Grabowski, Z. Merle, K. Kowalewski, K. Jamróz, K. Zielińska 
reż. K. Jaślar, scen. B. Harasimowicz, prowadzenie: P. Bałtroczyk 
VII MAZURSKA NOC KABARETOWA: KABARET BEZ GRANIC 
KABARETY: Afera, Ciach, Formacja Chatelet, Grupa MoCarta, Jurki, Kabaret pod Wyrwigroszem, 
I. Krosny, Made in China 
GWIAZDY: Elita, Rak, K. Piasecki, A. Cierniewski, P. Cozza, E. Duda, R. Rozmus, T. Szwed, Blue 
Café 
reż. K. Jaślar, scen. B. Harasimowicz, Z. Dobrucka; prowadzenie: A. Andrus, G. Halama 
VII MAZURSKA NOC KABARETOWA: MISJA SÓJKA 
KABARETY: A. Andrus, Ani Mru-Mru, Dno, Formacja Chatelet, G. Halama, Jurki, Kabaret Młodych 
Panów, Kabaret Moralnego Niepokoju, Kabaret pod Wyrwigroszem, Kwartet 
Okazjonalny, Limo, Łowcy.B, Neo-Nówka, Słuchajcie, Smile 
GWIAZDY: J. Fedorowicz, S. Tym, Z. Merle, Zespół Leszcze 


REALIZACJA: reż. B. Harasimowicz, scen. B. Harasimowicz, R. Górski; prow.: Kabaret Moralnego 
Niepokoju 


IX MAZURSKA NOC KABARETOWA: DWÓJKI, PARY I DUETY 
KABARETY: Dno, Grupa MoCarta, Kabaret Młodych Panów, Kabaret Moralnego Niepokoju, Kabaret 
pod Wyrwigroszem, Neo-Nówka, Słuchajcie, J. Ziobro 
GWIAZDY: J. Fedorowicz, Z. Merle, K. Piasecki, S. Tym, O. Bończyk, K. Jamróz, M. Prokop, 
J. Stachurski, D. Wellman, K. Zielińska 


REALIZACJA: reż. Beata Harasimowicz, prowadzenie: Formacja Chatelet 


*Rak, Elita i Kabaret pod Wyrwigroszem to zespoły spoza środowiska pakowskiego; S. Möller jest laureatem „PaKT”; K. Jamróz 
i K. Zielińska są związane z realizacjami „PaKT” jako wokalistki; obsada nie uwzględnia uczestników warsztatów kabaretowych; kat. 
kabarety oznacza umownie wykonawców związanych z „PAKĄ”. 

















Źródło: Opracowane na podstawie: http://encyklopediakabaretu.pl (20.11.2012) i nagrań TVP. 
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Tabele 21 i 22 zawierają wybrane wypowiedzi dotyczące tych realizacji telewizyjnych, 
z grupy dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret. 

Podobne krytyczne opinie i antagonistyczny stosunek do wielu artystów starszego 
pokolenia pojawiły się na grupie dyskusyjnej w odniesieniu do kabaretonów w Opolu z lat 
2000/2001. Kołaczkowska pisała, że „kabaretony opolskie przechodzą ciężki kryzys, od lat. 
Ale jak długo będą tam występować satyrycy (wyłączam tu Dańca, bo on nie jest satyrykiem), 
tak długo będzie źle. Ale TV nigdy nie zaangażuje młodego pokolenia kabaretowego 
do Opola, bo sie boi. I słusznie, bo młode pokolenie kabaretowe opiera sie na scenkach 
z tekstem, czego publiczność opolska nie zdzierży. I koło się zamyka. Osobiście 
nie polecałabym młodym brać się za naprawę Opola, bo można sie pokaleczyć”. 
[I rok później: | „Miałam wrażenie, że ludzie byli smutni i zażenowani. I rzecz najważniejsza. 
Myślę, że gdyby każdy z nich miał super program, nowy, świeży i śmieszny, to sprawa i tak 


była przegrana. Oni się po prostu ludziom znudzili...””! 


. Kabarety pakowskie zaistniały 
na festiwalu opolskim w 1995 r. Kanwą kabaretonu był wtedy program „Pop Show” Kabaretu 
Rafała Kmity, pełniącego rolę gospodarza; kabareton ten spotkał się ze skrajnie różnymi 


ocenami. 





1! Posty: lola© kabaretpotem.art.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 28.06.2000 i 10.06.2001. 
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Tabela 21. Opinie twórców kabaretowych o „II Mazurskiej Nocy Kabaretowej 2000” 
(z internetowej grupy dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret). 


MAGDALENA MLECZAK | KABARET SZUM 

„Ilu wykonawców było kabareciarzami? Kuba Sienkiewicz? A może Alicja Majewska? Jeżeli tak mają 
wyglądać ogólnopolskie imprezy kabaretowe, to mam nadzieję, że niedługo będzie to pięciogodzinny 
monolog Piotra Bałtroczyka. On przynajmniej jest śmieszny. (...) Fakt, telewizja spłaszcza, zniekształca, 
stawia wymagania i o wszystkim decyduje, ale żeby aż tak?! Brawa dla nielicznych >>młodych<<...”” 


KRZYSZTOF KULPIŃSKI | KABARET AFERA, STADO UMTATA 

„Przepych zamienił się w jarmark i błyskotki. (...) Wyrwigrosze [Kabaret pod Wyrwigroszem — Ł. B.] dali 
tandetną, niezrozumiałą piosenkę, polegającą na przebraniu się w dziwne kostiumy z bogatego zbioru TV, 
jakiś pijany scenograf pozawieszał wszystko, co się błyszczy, jakiś dziki tłum na scenie kiwał się zgodnie 
do wszystkiego, co na środku tej sceny się działo. Rozumiem rozmach, bo plener (...). Nawet rozumiem 
fajerwerki. Ale że rozumiem nie znaczy, że się mi podoba. Mogę znaleźć parę plusów (...), ale kierunek 
w jakim to zmierza mnie przeraża. Biesiady, weselne przyśpiewki i poprawiny, i Mrągowo... Tęskni mi się 


za takim przekazem prostym i przaśnym jak (...) >>Bajki dla potłuczonych<< [kabaretu Potem — Ł. B.]””*. 


TOMASZ SOBIERAJ | KABARET DNO 

„Ten temat przewija sie na tej grupie dość regularnie, co świadczy o jakiejś normie w TV; teraz 
już nie ma czystego kabaretu, czystej piosenki, teatru, teraz jest biesiada. Wszystko to biesiada. Telewizja 
to biesiada. Kim jest K. Sienkiewicz?! Czy wystarczy zbliżyć sie o milimetr do śmieszności by wystąpić 
w kabaretonie? (...) Kabarety mają swoje tempo, zwykle dobre, ustalają go między innymi rytm skeczu czy 
śmiech widowni. Gdy wyłazi A. Majewska ze swoimi (...) piosenkami, to — nie ma siły — tempo spada 
ito drastycznie. I tak było. (...) Pracował może chórek [złożony z uczestników „Szansy na Sukces” 
i warsztatów — Ł. B.], bo musiał nauczyć się swoich partii, muzycy i [Włodzimierz] Korcz. Reszta zagrała 
swoje skecze na siłę przysposobione tematycznie [tematem była rocznica bitwy pod Grunwaldem — Ł. B.]. 
(...). Jednak najmocniej uderzyło mnie, że wykorzystuje sie młode kabarety do tła dla niby gwiazd. 
Nie zasłużyły sobie na to”. „Ale jak mamy przekonać, że młodzi są w stanie udźwignąć ciężar kabaretonu. 
Za pieniądze, które przeznaczono na gwiazdy, można by ściągnąć tyle kabaretów i zagrać tyle skeczy, 
że starczyłoby na całą noc... Argument dość często stawiany: Gwiazdy przyciągną publikę. Nieprawda. (...) 
A na jednej się zawiodłem. S. Friedmann. (...) Czytałem jego (...) opinie o pakowskich koncertach, gdzie 
obsmarował Bałtroczyka i młode kabarety. I przyszło mu grać na niby naszej imprezie. (...) Niech lepiej mi 
się na oczy więcej nie pokazuje, nawet w tych swoich polsatowskich chałturach. (...) Grabowski. (...) 
F. Kiepski na scenie w Mrągowie. (...) Telewizja ma straszną siłę. Ja się jej boję. (...) Tym. Miał być 
gwiazdą. Szkoda, nie tej nocy (...)”*. 


AGNIESZKA LITWIN-SOBAŃSKA KABARET JURKI 

„Byłam w Mrągowie po raz drugi — zarówno podczas prób jak i podczas koncertu. W tym roku w charakterze 
widza. Można by dyskutować w nieskończoność o biesiadnym charakterze tego programu. O tym, 
że wszystkie programy rozrywkowe, które pojawiają się w TV stają się jedną, wielką biesiadą. Mniejszości się 
to nie podoba, większość ponoć jest zachwycona. O czym ma świadczyć tzw. oglądalność (...). [o udziale 
gwiazd:] Nie wiem jak gwiazdom, ale młodym twórcom to się nie podoba (nie mogę mówić za wszystkich, 
ale o ile wiem jest ich zdecydowana większość. Pytanie: To po co biorą w tym udział? (...) Niektórzy biorą 
w czymś udział, chociaż nie muszą. Niektórzy nie biorą, bo nie muszą. Młodzi biorą, bo muszą skoro chcą żyć 
z tego, co kochają robić. Nie znaczy to, że pchają się do TV. Gdyby nie musieli, wielu z nich miałoby gdzieś 
występowanie na tego typu imprezach. (...) Tylko, że jeśli nie wezmą w tym udziału, to pan dyrektor Domu 
Kultury (...) z Koziej Wólki nie zaprosi ich na koncert. Dopóki nie zobaczy w TV ich twarzy. I to już nawet 
niestety nie chodzi często o to, co oni pokazują na scenie. (...) Chodzi o to, że branie w tym udziału jest to ich 
być albo nie być. Można się wypiąć i szukać innych dróg dotarcia do widzów. A można też się nie wypinać 
i szukać (...)”. 





Źródło: Internetowa grupa dyskusyjna pl.rec.humor.kabaret (08.2008). 





7? Post: barteus © poczta.wp.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 16.07.2000. 

33 Post: „Krzysztof Kulpiński” qlpaQQbb-polska.com.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.07.2000. 
% Posty: „Tomasz Sobieraj” sgc © poczta.wp.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.07.2000. 

33 Post: zwk©poczta.onet.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.07.2000. 
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W czasie poprzedzających transmisję telewizyjną warsztatów kabaretowych 
w Pieckach koło Mrągowa, doszło w 2000 r. do trzygodzinnego spotkania z organizatorami 
warsztatów i przedstawicielami telewizji, na którym członkowie kabaretów przedstawili 
swoje zarzuty dotyczące kabaretonu: zbyt dużą liczbę lub w ogóle obecność tzw. gwiazd 
estrady niezwiązanych z twórczością kabaretową, biesiadny charakter formuły, spychanie 
młodych kabaretów do roli „ruchomego tła”. Poruszono też kwestię finansów (uczestnicy 
warsztatów płacili za nie, a w prekabaretonach promocyjnych i w kabaretonie głównym 
występowali — o ile nie mieli odrębnej umowy — za darmo) i wzajemnego szacunku *. 
Miał to być początek tradycji dorocznych spotkań i kolejna próba ułożenia wzajemnych 
relacji. 


Tabela 22. Opinie twórców kabaretowych o „III Mazurskiej Nocy Kabaretowej 2001” 
(z internetowej grupy dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret). 


TWÓRCA — KABARET — OPINIA 
KRZYSZTOF KOŁACZKOWSKI KABARET STADO UMTATA 
[o udziale J. Bartel:] „To jest po prostu jeden wielki skandal. Jak się ma udział tego pozbawionego wszelkiego 
talentu czy choćby umiejętności warsztatowych babska (...), do pomysłu mistrzowie — uczniowie? Czego miał 
się nauczyć od niej ten facet z Ani Mru-Mru, który pląsał dookoła? Chyba nie ruchu scenicznego” ”. 


JOANNA KOŁLACZKOWSKA KABARET POTEM, KABARET HRABI, ZZK 

„Dla młodego kabaretu miejsca w TV kompletnie brak. Niedługo (...) realizacja kabaretonu z Mrągowa: 
ponad 60 punktów w programie, znów profesorowie (!!!) kabaretu i estrady (Tomasz Szwed, Hanka Bielicka, 
Alicja Majewska) i młodzież wtłoczona między nich wszystkich, bez znaczenia, nikt nawet nie zauważy. 
Jak mnie to denerwuje! Kim do licha jest Tomasz Szwed? Coś śpiewa. Ale nie może nauczać innych jak robić 


kabaret”. 

„Żal mi kabaretu, bo spycha sie go w kierunku jakiejś bliżej nieokreślonej biesiady. Dawno temu widzom się 
spodobało i teraz TV tłucze te programy bezmyślnie zupełnie. A dlaczego? Bo w telewizji jest inercja. 
Dopiero jak telewidzowie zaczną tym rzygać, TV zacznie kombinować, co by tu zmienić (...), jakby tu zrobić 
biesiadę, ale żeby nikt się nie zorientował. Co sie wtedy robi? Ha! Zmienia sie tytuł”. „To nie kabareton. (...) 
Już nawet nie było >>mistrzów<< kabaretu, tylko >mistrzowie<< estrady. Nie było Tyma i Fedorowicza” *. 


ARTUR WALASZEK KABARET W GI KABARET MADE IN CHINA, ZZK 
„Notabene ta impreza jest ukoronowaniem pakowskich warsztatów kabaretowych (sic!). (...) Przypomniałem 


sobie o jeszcze jednej cudownej rzeczy: ICH TROJE! To było śliczne. Szkoda, że nie startowali na PaCE. 
Podsumowując: dla mnie to była impreza pod tytułem >>Już skończyłem (-am), którędy do księgowej?<<””, 





Źródło: Internetowa grupa dyskusyjna pl.rec.humor.kabaret (08.2008). 


Z. Dobrucka-Mendyk na grupie dyskusyjnej pl.rec.humor.kabaret, wyrażając 
zrozumienie dla niezadowolenia kabaretów tłumaczyła, że redaktorzy realizujący kabareton 
muszą się zmagać z licznymi ograniczeniami i narzuconymi rozwiązaniami przełożonych. 
Opisując problemy z prezentowaniem kabaretów pakowskich w TVP, stwierdzała w 2002 r., 


że w ówczesnej sytuacji możliwe jest wyłącznie „>>przemycanie<< nowych twarzy” 





16 Post: „Tomasz Sobieraj” sge © poczta.wp.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.07.2000. 

11 Post: „Krzysztof Kolaczkowski” kola ©lech.pse.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.07.2001. 

* Posty: „Joanna Kołaczkowska” lolaQ kabaretpotem.art.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 02, 04, 16.07.2001. 
© Post: „Artur Walaszek” rozenkranc © go2.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 17.07.2001. 
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(nie tylko kabaretów, ale także np. śpiewających aktorów) w „programach składankowych”, 
bo w TVP 2 na rozrywkę wyznaczono w weekendy pasma prime time'u (g. 15, 19, 20), 
w których „nie było miejsca na eksperymenty”. W innym wątku dyskusyjnym wyrażała 
zadowolenie, że udało się przeforsować program kabaretowy w TVP z samymi „młodymi” 
kabaretami (,,To idzie kabaret”), komentując to w następujących słowach: „Wiele osób 
z tzw. >>rozrywki<< dzwoniło do nas, że nareszcie zobaczyli cos świeżego... Oby tylko była 
ta cholerna oglądalność, to będą drzwi otwarte na dalsze produkcje.... W jednej 
z wypowiedzi, Artur Walaszek (kabaret E.K.) stanął w pewnym sensie w obronie 
producentów telewizyjnych TVP, sugerując, że warunki ich funkcjonowania mogą wyglądać 
jak w scence, w której szef mówi do redaktora: „Masz godzinę tygodniowo! Oglądalność 
ma być X% (...). Będziemy to puszczać w prime time, ale muszą być gwiazdy! Musi być 
Nowak albo Kowalski albo Malinowski (...)! A reszta to niech będzie coś fajnego!” 
Dobrucka-Mendyk, stwierdziła pod tym wpisem, że ten przykład jest „w stu procentach 


980 
prawdziwy” . 





*0 Posty: mendyki ©kki.net.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 16, 25.07.2001; 20.01.2002; 26, 27.03.2002. 
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Tabela 23. Opinie twórców kabaretowych o telewizyjnych programach kabaretowych 
i stosunku kabaretów do telewizji w latach 2002-2005. 


LESZEK MALINOWSKI (2002) KABARET KOŃ POLSKI 

„Współczesna telewizja obarczona jest jedną podstawową wadą jaką jest (...) mierzenie poziomu 
oglądalności. Wymusza to trafianie do tzw. zwykłego widza i to niestety powoduje uśrednienie programów 
kabaretowych. Telewizja promuje kabarety, ale biorąc pod uwagę powyższe, każdy zespół musi podjąć 
decyzję, czy robi program dla własnych ambicji, czy chce z kabaretu żyć. W tym drugim przypadku, musi 
dostosować się do panujących reguł”*'. 


ADAM GRZANKA (2002) FORMACJA CHATELET 

„Na pewno siła telewizji jest wielka i ważne jest to, że telewizja chce PaKĘ filmować, chociaż wydaje mi się, 
że ostatnio telewizja propaguje negatywne wartości (...). Mam nadzieję, że telewizja zacznie kręcić 
ambitniejsze rzeczy, bo popyt na nie jest. My widzimy na naszych występach, że ludzie świetnie się bawią, 
mimo, że to, co pokazujemy nie jest konwencjonalne i pospolite. Telewizja popełnia podstawowy błąd: 
pokazuje ciągle te same twarze i w dodatku (...) te nie najmłodsze. A naprawdę jest co pokazywać w Polsce. 
Jest tylko kwestia odpowiedniego doboru”*. 


BARTOSZ GAJDA (2003) KABARET ŁOWCY.B 

„TV publiczna kieruje się prostą zasadą — oglądalność, choć nie powinna. (...) Wychodzi z tego, że jesteśmy 
grupą niszową. Może zaproponować realizację niskobudżetową, przeznaczoną do emisji po północy? 
Będziemy wtedy jak Almodovar...”* 

KAROL GOLONKA (2003-5) KABARET SKECZÓW MEẸCZĄCYCH 

„Kabaret w TV, to co innego niż kabaret na żywo, aczkolwiek (...) NIESTETY w obecnych czasach to nic 
innego jak telewizja sprawia, że można jako tako wyżyć z kabaretu. Widzą cię w tv = robisz sobie markę = 


występujesz za godziwą kasę. (...) Może po prostu gdyby w TV pracowali ludzie, którzy wiedzą jak pokazać 
kabaret, to wyglądałoby to wszystko inaczej. Z, drugiej strony, to może nie wina telewizji, ale po prostu 
naszego społeczeństwa. Reżyser stwierdził, że musimy poskracać nasze numery, gdyż w TV wszystko, co jest 
powyżej 3 minut jest cięte, bo podobno STATYSTYCZNY polski widz nie potrafi skupić uwagi na dłużej, niż 
trzy minuty...” 

[W 2005 r. kontynuacja tej myśli]: „Żeby było 10 występów, musi na te występy ktoś zaprosić a tu akurat 
telewizja pomaga i to w sposób dość znaczący. A młode kabarety, które nie mają dostępu do mediów muszą 
poszukiwać okazji do zareklamowania się by móc grać normalnie (...) Pomysł z numerami kabaretowymi 
w „Pytaniu na śniadanie” jest beznadziejny (...) ale jak się nie da NORMALNIE, to jakoś trzeba...”** 


RAFAŁ KMITA (2005) GRUPA RAFAŁA KMITY 

„Młody kabaret bardzo niszczy telewizja i pieniądze. Ja od trzech lat zupełnie się wycofałem z telewizji, 
nie chcę mieć znimi nic wspólnego, bo zobaczyłem bardzo niepokojące zjawisko. Przecież 
my występowaliśmy w różnych programach i kabaretonach, sami produkowaliśmy dla telewizji kilka 
programów. (...) Jeśli przychodzi do telewizji prawdziwy artysta pasjonat, rękodzielnik (...), to telewizja 
zaczyna wymagać od niego masowości, produkcji. Szybko. Łatwo. Tanio. I kabarety młode, (...) wpadają 
w pułapkę tego. Nie ma czasu na próby, (...) zresztą nie ma na nic czasu. Króluje bylejakość, nikogo 
kompletnie to nie obchodzi, jaki jest efekt finalny, nikogo — ani tych kabaretów, ani reżysera, ani realizatora, 
po prostu każdy przychodzi i odwala swoją robotę. (...) Telewizję w tej chwili interesuje tylko ilość [widzów 
— Ł. B.]. (...) W tym momencie artysta jest ubezwłasnowolniony, bo nagle staje się ważne, żeby podobał się 
jak największej ilości osób, a przecież 80% ludzi to idioci. (...) Jest także problem taki, że młode kabarety 
są lizusami, chcą się wdzięczyć, a kabareciarz powinien wyjść i wypowiedzieć swój bunt wobec Świata 
(to leży moim zdaniem w definicji kabaretu). A co robią teraz kabareciarze — podlizują się widzom i to nie 
tylko ci młodzi, ale także wydawałoby się doświadczeni artyści” *, 





Źródło: Internetowa grupa dyskusyjna pl.rec.humor.kabaret (08.2008); A. Kozłowska, Magiczny świat 
kabaretu. PaKA 1985-2001, Test, Kraków 2002, s. 222-223. 





8l A, Kozłowska, Magiczny świat kabaretu. PaKA 1985-2001, Test — Rotunda, Kielce — Kraków 2002, s. 222. 
82 Th; 
Ibidem. 
$3 Post: „Baron Bartosz von Gajda” tschautschesku ©op.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 25.12.2003. 
%4 Posty: „Karol KSM” kgolonka© gazeta.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 6.09.2003, 21.12.2005. 
35 A. Kozłowska, op. cit., s. 222-223. 
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Tabela 24. Opinie twórców Zielonogórskiego Zagłębia Kabaretowego o telewizyjnych 
programach kabaretowych i stosunku kabaretów do telewizji w latach 
2002-2004. 


TWÓRCA (rok publikacji) - KABARET — OPINIA 
[OPINIA ZESPOŁOWA] (2002) KABARET JURKI, ZZK 
„Nam — artystom, media umożliwiają bezpośrednie dotarcie do ludzi, którzy po obejrzeniu programu z naszym 
udziałem, być może zechcą zobaczyć nas na żywo i zaprosić do siebie, gdzieś (...) w kraju. Zdarza się, 
że propozycji wzięcia udziału w różnego rodzaju programach jest bardzo dużo i są one bardzo zróżnicowane 
i niestety duża ich część jest robiona >>pod publiczkę<<. Rozwoju tej ogromnej machiny nie powstrzymamy. 
Można jedynie dokonywać wyboru, w którym programie wziąć udział, a w którym nie”, 
GRZEGORZA HALAMA (2002-3) GRZEGORZ HALAMA OKLASKY, ZZK 
„Nie zaufam już Jaślarowi jako reżyserowi. On robi na zimno swoje i nie obchodzi go chyba za bardzo młody 
kabaret. (...) Trochę to dla mnie cios, bo byłem dumny, że pracuję z kimś z TEYa. Ale widać to przeszłość. 
(...) Dałem się nawet oszukać finansowo przez producenta. (...) Podejmuję ryzyko to mam za swoje — raz 
lepiej raz gorzej”. 
„Stawiam tezę, że w TV śpiewanie piosenek biesiadnych łączy się z czysto interesowną rzeczą: 
OGLĄDALNOŚĆ!!!, która to wzrastała swego czasu o około 3% jeśli program TV miał w tytule 
>>biesiada<<. Stąd zresztą >>Mazurska Biesiada Kabaretowa<<”. 
„Jestem szalenie zawiedziony tym, co proponuje telewizja, decydenci z mediów, i wszystkimi, dla których 
kabaret nie jest pasją — a zajmują sie nim i często decydują, kto ma się pojawić gdzie i ile razy itp. Jestem 
zawiedziony i jest mi żal, ale nie jest to sytuacja bez wyjścia. Marzę o własnym programie, w którym sztuka 
kabaretowa byłaby na pierwszym miejscu, bo przecież nie trzeba tancerek, przyśpiewek do tego, żeby 
śmieszyli Ani Mru-Mru, Ireneusz Krosny, Grupa MoCarta, i inni. Nie wiem, czy znajdzie się ktoś w TV, kto 
będzie myślał podobnie. Po moim pierwszym autorskim programie (w którym nota bene narzucono mi sporo 
rzeczy (goście gwiazdy, studio zamiast sali, zaproszenia zamiast biletów), (...) usłyszałem komentarz: za mało 
kabaretu w kabarecie. Pozwoliłem sobie to przetłumaczyć jako: za mała oglądalność. (...) Nie chcę 
występować w TV z powodu strachu, że jak nie wystąpię, to coś stracę (...) Każdy kabaret, który pojawił się 


na scenie w Mrągowie, chce po prostu dobrze wykonać swoją pracę, na ile potrafi. Jeśli ktoś pokaże dobry 
skecz, to go chwalą, ewentualnie ktoś doda: szkoda, że w takich warunkach. Nie sądzę, żeby obecność 
kabaretu Ani Mru-Mru w Mrągowie zaszkodziła ich reputacji. Dali czadu i już. A jeśli ktoś wypadł słabo, 
to dostanie mu się jeszcze za koncepcje scenarzysty i reżysera. Kiedyś chciałem odmówić występu w TV 
i usłyszałem w słuchawce takie zdania: A co będzie jak się reżyser obrazi? W tej branży łatwo sie wpada 
i łatwo się wypada, a wrócić trudno” 

„W TV mało kto się zna na kabarecie. Bo kto nie występował, ten nie rozezna czy coś sie nada, czy nie 
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JOANNA KOŁACZKOWSKA (2002-3) KABARET POTEM, KABARET HRABI, ZZK 

[o koncercie jubileuszowym kabaretu Afera:| „Biedna Krysia [Sienkiewicz] opowiada po chamsku kawały, 
jeden za drugim. Jakie to nieprzyzwoite! Jak można?! Szanuję tę kobietę, ale dlaczego u licha starsza pani 
opowiada sprośne kawały na scenie? (...) Nie brakuje w Polsce piszących dobre teksty kabaretowe. Jak Krysia 
dostaje powiedzmy 4000 zł za opowiedzenie kawału o blondynce, to 2000 zł może zapłacić jakiemuś 
kabareciarzowi, żeby jej napisał coś bardziej przyzwoitego. Patrzę na tych biednych ludzi na widowni, 
serwuje im się taką bryndzę i oni to łykają... Nie ma nic innego, a śmiać się chce...” 

[o postawie młodych kabaretów:] „Każdy po biesiadzie kabaretowej w Mrągowie bije sie w pierś mówiąc, 
że już nigdy więcej, że należy coś zmienić. Mija rok, złe wspomnienia mijają, telewizja dzwoni i kabarety 
pękają. Myślę, że boją się, że bez TV nie dadzą rady”. 

„Sprawa ładowania się, czy nie do telewizji, ma jeszcze drugą stronę. (...) Występ młodego kabaretu w TV 
może być zabójczy, ale (...) może też dać solidnego kopa do dalszej pracy, bo kabaret posmakował, czym jest 
takie publiczne wystąpienie. Może to być strzał radości: zobaczyła rodzina, sąsiedzi, koledzy, nauczyciele. 
To dla młodych twórców jest ważne, bo jak znam życie, nagle wszyscy zaczynają ich traktować poważniej. 
(...) Myślę, że ten aspekt jest ważny dla kabaretów właśnie z takich osobistych przyczyn. (...) Wydaje mi się, 
że rzadko kabarety mają wytyczoną politykę wobec mediów, a jak media się do nich zgłoszą, to po prostu 
biorą ich z zaskoczenia i radości jaka się pojawia w sercach, że oto chcą nas, telewizja nas chce! A więc 
to już? !”. A tymczasem samemu trzeba wiedzieć, czy to już”**, 








86 mh: 
Ibidem. 

%7 Posty: „Oklasky” oklasky © go2.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 3.06.2002, 29.03.2002, 17.07.2003, 13.10.2003. 

$e Posty: „Joanna Kolaczkowska” lola©post.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 09.06.2002, 13.07.2003, 31.12.2003. 
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WŁADYSŁAW SIKORA (2003-4) KABARET POTEM, ZZK 

„Telewizja niechętnie podejmuje rolę edukacyjną (w zakresie odbioru produktów scenicznych) — tak jest, 
ale narzekania mogą coś zmienić — gdyby były wystarczająco liczne. Chociaż nie liczyłbym na to. Kabarety 
się trochę podkładają telewizji i publiczności; narzekania są, dopóki samemu nie przyjdzie się podłożyć — 
wtedy następuje zmiana frontu. Domyślam się, że narzekają ci, którzy jeszcze nie mieli okazji się podłożyć 
lub też nie zauważyli, że się podłożyli. Niemniej pokusy bywają duże i nie liczę na to, że gniewność 
młodzieńcza przetrwa próbę kuszenia w większości przypadków”. 

„Telewizja średnio ujmuje ok. 50% wartości kabaretowi (...) W przypadku kabaretów niedojrzałych (...) 
jeszcze więcej. (...) Wysłuchuję wielu narzekań na poziom obecnego [2003 r. — Ł. B.] kabaretu. I już mi się 
nie chce tłumaczyć, że to wina przekazu TV. Powoli ugruntowuję w sobie zdanie, że to wina kabaretów, które 
lecą jak ćmy do światła. A telewizja proponuje coraz gorsze warunki. Przerób musi być — więc biorą, co leci — 
ale nie wierzą w poziom i ubierają to wszystko w biesiady >>okraszone<< gwiazdami typu Skiba, 
Cierniewski, Bartel, Rak, Klika... Widowisko musi być! (...) Żeby zdobyć szacunek innych, najpierw warto 
zacząć szanować siebie”. 

„Co ma wspólnego Formacja Chatelet z Andrzejem Cierniewskim, Joanną Bartel czy kabaretem Rak? 
A występują razem, jakby byli z jednej rodziny. Jak się ma scenografia „bomby” [,„Kabaretowej Ligi Dwójki 
Ale Bomba!”] do poetyki Łowców.B? (...) Ile sobie zostawiają do powiedzenia kabarety w kontaktach z TV? 
Montaż, ujęcia, dynamika ujęć, światło... Nie za dużo przypadku? I sztampy telewizyjnej?”* 





Źródło: Internetowa grupa dyskusyjna pl.rec.humor.kabaret (08.2008); A. Kozłowska, Magiczny świat 
kabaretu. PaKA 1985-2001, Test, Kraków 2002, s. 222-223. 


Wizje sposobu przedstawiania sztuki kabaretowej (zwłaszcza kabaretów Środowiska 
„PAKT”), prezentowane przez TVP i twórców młodszego pokolenia były w znacznym stopniu 
rozbieżne. W wydanej w 2002 r. książce o przeglądzie „PAKA”, reżyserki TVP nakreśliły 
charakterystykę kabaretu optymalnego dla telewizji: 

Z. Dobrucka-Mendyk: „Kabaret telewizyjny to kabaret dynamiczny, który jest kolorowy, 
dużo się rusza, który nie stosuje blackoutów, mówienia z off-u, długich fragmentów 
>>na czerni<<, bo to są rzeczy martwe telewizyjnie. Obrazek telewizyjny, to co niesie 
dźwięk, to — jak mówi Krzysztof Jaślar — jedna setna, przede wszystkim powinno 
>>się dziać<< w obrazku. (...) Poza tym w telewizji wychodzą wszystkie tzw. >>bidoty<<, 
które mają kabarety debiutujące... (...) Jeśli chodzi o stronę programowo-merytoryczną, 
to trzeba powiedzieć, że widz telewizyjny jest starszy niż występujące pakowskie kabarety. 
Obecnie tego nikt nie bierze pod uwagę. Młodzi robią programy dla ludzi w swoim wieku, 
dla pokolenia internautów, które nie interesuje się telewizją, przez to wiele żartów jest przez 
odbiorców telewizyjnych nierozumianych. To jest postępująca tendencja”. 

B. Harasimowicz: „Aby kabaret był telewizyjny, nie może być słowno-literacki, to ma być 
ruchomy obraz, ma się dziać, powinny być wyraziste postaci, różne — charakterystyczne, 
bardzo dobrze jeśli są podkreślone kostiumem. (...) A także zmieniające się, dziejące się 
w różnych miejscach sytuacje. Nie w jakimś mitycznym miejscu, gdzie stoją trzy mikrofony 
i ludzie do nich mówią — tego się nie da ciekawie pokazać. (...) W telewizji, jak wszędzie 


nastały czasy rynku. Jeśli kabaret chce zaistnieć w telewizji musi być towarem do kupienia. 





* Posty: „Cepelin” cepelin © zg.onet.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 14.07.2003, 29.12.2003,10.01.2004. 
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Czyli musi mieć te cechy... (...) Kabarety do programów nie są dobierane pod kątem 
zawartości merytorycznej ale pod kątem telewizji — i to jest prawda i to się nie zmieni. 
Uważam, że kabaret, jeśli jest telewizyjny to nie jest głupi. Zresztą staramy 
się nie przekraczać pewnej granicy. Telewizja powinna promować dobre kabarety. 
Pod tym podpisujemy się obiema rękami — ale tu decyduje widz, a on chce oglądać piosenki 
biesiadne”. 

Z perspektywy czasu, posunięcia programowe telewizji wobec swojego kabaretu, 
przychylnie ocenia R. Górski, przyznając się niejako do nierozumienia oczekiwań widowni 
i specyfiki tworzenia programu telewizyjnego: 

„Największą przysługę [Nina Terentiew] zrobiła nam pierwszym dużym programem 
zrobionym dla telewizji, który nosił tytuł Wszystko, co najlepsze. My chcieliśmy się pokazać 
od strony lirycznej, Nina zawróciła nas z tej drogi. Przyszliśmy do niej ze scenariuszem 
widowiska, które nazwałem Kabaret >>Tivoli<< — tam były zalążki tego, co później stało się 
Tygodnikiem moralnego niepokoju, skecze połączone rodzajem fabuły”. Terentiew 
zdecydowała, że przed tego typu programem kabaret powinien dać się poznać szerszej 
publiczności przebojowym, dwugodzinnym wyborze najlepszych skeczy i piosenek. Sama też 
podjęła się reżyserii: „Przyszła na naszą próbę (...), powyrzucała nam to, co uznała za nudne, 
nieśmieszne i zbyt wolne. Powybierała numery, ustaliła kolejność, a wychodząc ze studia 
powiedziała: >>Ja już wszystko zrobiłam, tylko mi teraz tego nie spieprzcie<<. Na samym 
nagraniu nawet się nie pojawiła, zostawiając wszystko Beacie Harasimowicz”! 
W wypowiedziach na grupie dyskusyjnej wytykano jednak szereg mankamentów 
wynikających m.in. z przedstawionych powyżej założeń koncepcyjnych: 

e ustawianie się telewizji w roli nadrzędnego podmiotu dyktującego warunki; 

e niekompetencja decydentów telewizyjnych (nieznajomość nowych kabaretów); 

e niewielka ilość miejsca w ramówce na prezentację tzw. młodych kabaretów 

(w związku z tym, co jakiś czas na grupie dyskusyjnej pojawiał się postulat 

kabareciarzy utworzenia kabaretowego kanału telewizyjnego); 

e spychanie kabaretów na drugi plan przez obsadzanie w kabaretonach artystów 
niezwiązanych z kabaretem (np. Z. Wodecki /Mrągowo 1999/; K. Sienkiewicz, 

A. Majewska /Mrągowo 2000/, J. Bartel, T. Szwed, A. Rybiński, Ich Troje /Mrągowo 

2001/; Kukiz i Borysewicz /Mrągowo 2003/, A. Cierniewski /Mrągowo 20057; 


R. Rynkowski /Opole 2000/); zabieranie młodym kabaretom czasu na prezentacje 





” A, Kozłowska, op. cit., s. 220-221. 
"l R, Górski, op. cit., s. 75. 


220 


ROZDZIAŁ V 





przez gwiazdy podczas koncertów laureatów (np. w realizacji z XXV LWHiS 2004 r. 
znaczną cześć koncertu laureatów zajął w roli gwiazdy Kabaret Moralnego 
Niepokoju); także występy kabaretów w trakcie przerwy w transmisji /Limo 
w Mrągowie 2001/); 

e udział kabaretów w programach z założenia „niekabaretowych”, (talk show, 
teleturnieje, gale); 

e emisja w  nieatrakcyjnych pasmach (środek tygodnia w godzinach 
wczesnopopołudniowych); 

e kierowanie się telewizji słupkami oglądalności i strach przed ambitniejszymi 
realizacjami; 

e nasycanie programów kabaretowych elementami rewiowymi (układy taneczne, 
wspólne wykonania piosenek, chórki, teledyskowa praca kamer itp. ); 

e przedkładanie skeczów i piosenek „telewizyjnych? nad lepsze, ale mniej 
„telewizyjne”; 

e preferowanie składanek kosztem realizacji całych programów jednego kabaretu 
(np. kabaret Hrabi obstając przy realizacji całościowego programu, pomimo sukcesów 
artystycznych, przez dłuższy czas skazywał się na nieobecność w telewizji); 

e kompilowanie pseudotematycznych widowisk z przypadkowych elementów; 

e eksploatacja tych samych wykonawców i skeczy; 

e sztuczność widowni (publiczność zapraszana a nie wykupująca bilety, reżyserowanie 
reakcji i udawana spontaniczność; nadmiar przebitek na widownię); 

e błędy realizacyjne (np. pokazywanie widowni w momencie grepsu /zwłaszcza 
sytuacyjnego/ na scenie, zbytnie oświetlenie publiczności); 

e agresywny montaż (dowolne zmiany kolejności skeczy względem wykonania 
nażywo; okaleczające skecze skróty — zarówno w materiałach nowych 
jaki archiwalnych)”. 

Dobrucka-Mendyk we wpisie na grupie dyskusyjnej z 2005 r. odnosiła się w imieniu telewizji 


do części tych uwag, stwierdzając, że zasadnicze decyzje podejmuje planująca ramówkę Rada 





?2 Przykładowe posty na pl.rec.humor.kabaret: kola@lech.pse.pl, z 21.12.1999; lola@kabaretpotem.art.pl, 
z 13.03.2000; qlpa@bb-polska.com.pl, z 16.05.2000; cepelin@zg.onet.pl, z 16.05.2000; barteus © poczta.wp.pl; 
z 16.07.2000; zuzanka@transilvania.eu.org, z 30.05.2000, 22.11.2000, 05.03.2001; dsier@pmp.com.pl, 
z 05.03.2001; cezaras @poczta.wp.pl, z 16.07.2001; qlpa@bankgesellschaft.pl, z 28.03.2002; 
kirido ©poczta.onet.pl, z 05.11.2002; kachna©sluchajcie.pl, z 14.07.2003; gruman@poczta.onet.pl, 
z 21.07.2003; jamadi © poczta.onet.pl, z 21.07.2003; krislob@nospam.ld.onet.pl, z 13.07.2003, 06.09.2003; 
damian.gapinski © poczta.onet.pl, z 04.08.2003; buciuto.b©wp.pl, z 22.12.2003; lola@post.pl; z 13.07.2003; 
26.07.2004, 13.09.2004; eloyQ pawnhearts.eu.org, z 10.07.2004; szampanekQ©op.pl, z 10.09.2004; 
sixtus @ wp.pl, z 31.07.2005; tschautschesku © op.pl, z 25.10.2005, 12.12.2005; pannicara©o2.pl, z 07.01.2006. 
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Prezesów, która wyznacza pasma. „Ja osobiście — dodaje — nigdy nie miałam możliwości 
poznania któregokolwiek z prezesów”. Zdaniem Dobruckiej-Mendyk, w pełni cele kabaretów 
mogłaby zrealizować jedynie telewizja służąca tylko i wyłącznie do ich promowania. 
Sugeruje też, że jakakolwiek obecność kabaretów w telewizji w tamtym czasie już była 
osiągnięciem: „To my stoimy pod gabinetami i prosimy o realizację telewizyjną kabaretów, 
szczególnie młodych. Więc jeśli ktoś ma pretensję, że kabarety W OGÓLE są w TVP 2, to do 


nas” [do B. Harasimowicz i Z. Dobruckiej-Mendyk]”. 


5.3.3.2. _ Ingerencje telewizji w programy kabaretowe 


Wiele pretensji członków kabaretów pod adresem Telewizji Polskiej, wyrażano 
w festiwalowych debatach kuluarowych oraz na grupie dyskusyjnej, w związku 
z ingerencjami w nagrywane skecze”. 

Można je podzielić na te podejmowane ze względów technicznych (ograniczony czas 
emisji, zepsute ujęcia, pęknięcie taśmy, inscenizacyjne dłużyzny, wyciemnienia i off y) 
i te poczynione z uwagi na merytoryczną zawartość skeczu czy piosenki (treść). 

Zdarzały się ingerencje będące swoistym zabezpieczeniem interesów nadawcy. Przykładowo 
w emisji z 4 maja 2003 r. TVP zagłuszyła nazwę stacji TVN w piosence Tomasza Jachimka 
pt. „Zło”, choć puenta stawiała TVN w niekorzystnym świetle. Tomasz Sobieraj z kabaretu 
Dno utrzymywał na grupie dyskusyjnej, że skecz „Big Brother” nie jest pokazywany 
w telewizji, ponieważ traktuje się go jak reklamę tytułowej audycji. Z kolei Rafał Soliński 
z kabaretu Noł Nejm, donosił, że w 2002 roku na okoliczność realizacji kabaretonu „FAMY”, 
w którym grupa prezentowała skecz „Starsi Panowie” o zespole Budka Suflera (w skeczu 
członkowie zespołu grają tak długo, że w puencie umierają ze starości na scenie), 
przedstawiciel telewizji poinformował kabaret, że skecz nie znajdzie się w realizacji 
telewizyjnej. Jako powód podano obawę, że wydrwiony zespół obrazi się na TVP (a był 
wówczas bardzo popularny); w TVP 3 zrezygnowano z nagrania skeczu z „przyczyn 
technicznych”. W obydwu przypadkach przytoczone powody mogły być jednak tylko 
pretekstem do usunięcia skeczy, które zawierały elementy nieprzyzwoite — skatologiczne 


iobraźliwe dla konkretnych osób, choć bez wątpienia z wydźwiękiem satyrycznym. 





*3 Post: „Zuza Dobrucka” zuz68 @op.pl”, z 25.10.2005. 

* Grzegorz Halama pisał w 2001 r. o „HBO na Stojaka”: „To jedyny program TV, w którym nikt mi się 
nie wtrąca w to co robię. Po prostu wychodzę na scenę i prezentuję to, co uważam za stosowne. 
Nie są to biesiady. Bardzo mnie też tam szanują jako artystę”, post: oklasky © go2.pl, na pl.rec.humor.kabaret, 
z 6.08.2001. 
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Kołaczkowska przywołując sytuację, w której zaprzyjaźniony z nią reżyser przy okazji 
programu publicystycznego o kulturze masowej musiał wyciąć słowa Ich Troje i biesiada, 
stwierdzała, że „mamy nową cenzurę, gorszą od starej; kiedyś było wiadomo, co wolno 
a czego nie; obecnie jest samowolka”. 

Zakaz występowania w telewizji publicznej otrzymali w 2002 r. Krzysztof Piasecki 
i Janusz Rewiński, po tym jak w programie TVN „Ale plama!” wyśmiali prezenterów TVP. 
Piasecki, który wcześniej dość regularnie pojawiał się w TVP (np. w programach nurtu 
biesiadnego), tak komentował sytuację: „Zacząłem źle mówić o TVP, odkąd prezes 
Kwiatkowski zabronił nam w niej występować. (...) Po opolskim festiwalu, po którym 
wyśmialiśmy Durczoka, Pieńkowską i Milewicza. Zadyma była ogromna (...). Prezes 
zabronił pokazywać nas w TVP. (...) Dziennikarze, którzy to wyniuchali, usłyszeli 
na konferencji prasowej od rzecznika TVP, że to nieprawda i że telewizja publiczna 
zrezygnowała z nas, bo reprezentujemy niski poziom. Tymczasem dzwonił do mnie 
kierownik produkcji z ośrodka telewizyjnego, który zamówił u mnie występ, i raz mówi, 
że koncepcja programu się zmienia, a za drugim razem, że nie ma pieniędzy i mniej zapłaci. 
Zapytałem, ile mniej, a on na to, że właściwie w ogóle nie mamy pieniędzy. (...) Dlatego 
zacząłem źle mówić o telewizji publicznej, bo ona była telewizją pana Kwiatkowskiego.(...) 
Oczywiście, na takich jak my najlepszym hakiem jest ocena tzw. wartości artystycznych”, 

Usuwano lub zagłuszano także wulgaryzmy i zwroty uznawane za nieprzyzwoite. 
Przykładowo z kabaretonu Opole 2002 wycięto miniaturę Grzegorza Halamy pt. „Bakterien”, 
bo zdaniem reżysera do festiwalu nie pasowało słowo gacie. Wyciszona została też podczas 
„Mazurskiej Nocy Kabaretowej” w 2004 r., dość wulgarna piosenka „South Park” kabaretu 
Dno. W powtórce relacji z „Festiwalu Kabaretu” Koszalin 2005 usunięte zostało słowo kurwa 
ze skeczu kabaretu Ciach. Tego typu ingerencje przyjmowane były przeważnie 
ze zrozumieniem; wskazywano jedynie na brak konsekwencji i pozwalanie niektórym 
artystom na więcej”. 
Oburzenie natomiast wywoływały wspomniane skróty treściowe — dotyczyło to zwłaszcza 
krótszych niż audycje w Programie Drugim Telewizji Polskiej, relacji z Lidzbarskich 
Wieczorów Humoru i Satyry w TVP 1. Dla przykładu — w 2003 r. nie pokazano wszystkich 


laureatów (wycięto Neo-Nówkę i Noł Nejm) i usunięto kilka fragmentów skeczy (np. kabaretu 





©. Posty na pl.rec.humor.kabaret: dwodeckiQ©op.pl, z 09.05.2003; „Tomasz Sobieraj” sgc@poczta.wp.pl, 
z 19.01.2002; „amos/noł nejm” amosnn©interia.pl, z 19.09.2003. Cytat — post: „Joanna Kolaczkowska” 
lola © post.pl, na pl.rec.humor.kabaret, z 25.10.2002. 

% Śmieszne fakty, Grażyna Lubińska rozmawia z Krzysztofem Piaseckim, „Press” 2004, nr 5, s. 27. 

9 Posty na  pl.rec.humor.kabaret: „oklasky” oklasky©go2.pl, z 03.06.2002; „Tomek Sobieraj” 
sgc ©poczta.wp.pl, z 21.09.2003; tukann©interia.pl, z 11.07.2004; „FORMA? dzidek23 ©vp.pl, z 01.12.2005. 
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PePe, a w 2004 r. Kabaretu Skeczów Męczących). W kwietniu 2004 r. w realizacji TVP 2 
„Benefis PAKT” również dokonano w obrębie utworów skrótów (wycięto też całe skecze), 
które na grupie dyskusyjnej uznano za skandaliczne. Zdaniem użytkowników grupy — 
kabareciarzy, skecze traciły sens (dotyczyło to zwłaszcza scenki Znanego Wojtka 
Kamińskiego)”. 

W 2005 r. na grupie dyskusyjnej jeszcze raz pojawiły się wyjaśnienia przedstawicielki 
telewizji (Dobruckiej-Mendyk) adresowane do kabaretów: 
„Zawsze jesteśmy otwarte (piszę w imieniu moim i Beaty Harasimowicz — zajmujemy się 
kabaretami w TVP 2) na sugestie kabaretu. Można się umówić, co ewentualnie wyciąć 
albo przyjechać na montaż. Ci, którzy nas znają, wiedzą o tym i albo przyjeżdżają (często 
to ułatwia sprawę, bo autor sam decyduje, co ciachnąć) albo wierzą nam na słowo (...). 
Skracać trzeba, bo jak mówią nasi przełożeni — ramówka nie jest z gumy. Jeśli mam 50 minut 
na pokazanie laureatów PaKI a materiału nagranego mam 75 minut, to muszę skracać 
iwyrzucać. Oczywiście w przypadku przeglądu ważne jest, aby pokazać jak najwięcej 
laureatów — żeby mogli trochę zaistnieć dla milionów telewidzów (przecież sami wiecie, 
że to ważne, szczególnie w przypadku młodych). No to — co wyciąć? Lepiej mądrze skrócić 
skecz, niż wyrzucić kabaret z emisji. (...) Sami wiecie, że często są >>dłużyzny<< 
(szczególnie w przypadku początkujących) i skrót wychodzi skeczowi tylko na dobre. (...) 
Nie wolno nam puszczać słów niecenzuralnych (jak zostawimy w montażu to kolaudacja nie 
przepuści), dlatego często uciekamy się do tych okropnych pipnięć. (...) Nie wszyscy 
redaktorzy w TVP są wrogami kabaretów! Ci, którzy nas znają, wiedzą, że my nie jesteśmy, 
wręcz przeciwnie. Gdybyśmy robiły >>wbrew<< środowisku, nikt by nie chciał z nami 
pracować. A tak — jakoś się udaje ta współpraca od 13 lat [od 1992 r. — Ł. B.]. (...) Często 
mamy dylematy na montażu, co wyciąć, co zostawić. (...) Często też nie do końca jesteśmy 
zadowolone z efektu. Ale staramy się, wierzcie. (...) Realizator nagrywający 
i >>miksujący<< materiał ma asystenta, który mu mówi, co się będzie za chwilę działo, żeby 
nie zgubił pointy. Ale czasami realizator się pomyli. I wtedy ratujemy się tzw. „planem 
ogólnym”, czyli kamerą rejestrującą całą scenę. Efekt gorszy, ale lepszy niż nic. 
Podsumowanie — telewizja to nie jest COŚ. To są ludzie, czasem nawet myślący. 


Jak wszędzie — chcą wykonać jak najlepiej swoją pracę. Telewizja promuje kabarety, 





%8 Posty na pl.rec.humor.kabaret: krislob ©nospam.ld.onet.pl, z 30.08.2003; amosnn interia.pl, z 31.08.2003; 
„Jaros” jarosQpoczta.com.pl, z 23.04.2004; „Tomek Sobieraj” sgc © poczta.wp.pl, z 12.04.2004, 03.05.2004; 
„Kasia” katerina ©poczta.onet.pl, z 04.05.2004; „Marcin KSM” twave©poczta.onet.pl, z 7.11.2004. Ingerencje 
w materiał relacji z „PAKT” 2004 były szczególnie dotkliwe i niezrozumiałe, gdyż widzowie mieli możliwość 
wcześniejszego głosowania na stronie przeglądu, na kabarety i skecze, które chcieliby zobaczyć w tej realizacji. 
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bo ma oglądalność. (Przy okazji — nie mamy premii za wysoką oglądalność naszych 
programów). A kabarety też coś zyskują. Sami wiecie co”. 

Twórcy kabaretowi zwracali jednak uwagę, że oprócz tych ingerencji wynikających 
z uwarunkowań technicznych i korporacyjnych, występowały również inne, o charakterze 
prewencyjnej, nieoficjalnej, a więc nieinstytucjonalnej cenzury obyczajowej czy — w pewnym 
sensie — politycznej. Na przykład kabaret Neo-Nówka przyznawał w wywiadzie: 
„W Koszalinie [realizacja telewizyjna „Festiwalu Kabaretu” 2006] pokazaliśmy nowy skecz 
>>Sen działacza<<, celowo wybraliśmy lżejszą tematykę, żeby trochę odetchnąć od moherów 
[satyry dotyczącej Radia Maryja i IV RP — Ł. B.], ale (...) i tak nie obyło się bez cenzury”. 
Rok wcześniej w relacji z „Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry” 2005 pominięto 
całkowicie skecz Neo-Nówki pt. „ZOMBI (Zmotoryzowane Oddziały Moherowych 
Beretów) a w skeczu kabaretu Limo wycięto pojedyncze zdania. W realizacji TVP 2 
z koncertu „PAKT 2007, dokonano ingerencji w skeczu kabaretu Ciach — z frazy 
o właścicielce działki, której ta nie oddała Niemcom, Ruskim, komuchom, „to nam, Żydom, 
też nie odda”, TVP zostawiła tylko fragment: „to nam też nie odda”'*'. Ostrożność pojawiała 
się w podejściu do skeczów poruszających temat Kościoła (np. skecz kabaretu Dno 
pt. „Spowiedź? wywołał pewne protesty widzów; TVP okroiła żart o księdzu 
homoseksualiście zawarty w złożonym ze skeczy, satyrycznym serialu BBC „Little Britain”, 
co nadawca tłumaczył „koniecznością przestrzegania polskich norm kulturowych”; kościelnej 
interwencji przypisywała usunięcie z ramówki swojego kabaretu Lipińska)”. 

Wypowiedzi o cenzurowaniu satyryków częściej padały z ust artystów starszego 
pokolenia, występujących w studyjnych programach telewizyjnych, zwłaszcza w latach 2005- 
2007. Zdarzało się to jednak również wcześniej ale nie zawsze było nagłaśniane. 
Przykładowo Pietrzak przy wielu okazjach deklarował, że jest blokowany w mediach, 
zwłaszcza w telewizji za czasów prezesa Kwiatkowskiego. 

W 2005 r. „Dziennik Telewizyjny” Fedorowicza zmienił nazwę na „SEJF — Subiektywny 


Ekspres Jacka Fedorowicza”. Tłumacząc to posunięcie autor deklarował, że uwierała 


go konieczność trzymania się konwencji parodii „„Dziennika...”, stąd próba realizacji nowej 





©. Post: „Zuza Dobrucka” zuz68 ©op.pl, na pl.rec.humor.kabaret z 21.10.2005. 

10 Informator XXVII Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry 2006, LDK, Lidzbark Warmiński 2006, s. 11. 

101 Posty na  pl.rec.humor.kabaret: „Ayrede” ayrede©op.pl, z 24.08.2005; „Kalwi i Remi” 
mrgumby ©poczta.onet.pl, z 02.05.2007; „Grzegorz Porowski” tygryshrek © poczta.onet.pl, z 04.05.2007; 
„Tomek Sobieraj” sgc ©poczta.wp.pl, z 29.03.2001. Ingerencję w skeczu kabaretu Ciach potwierdza amatorskie 
nagranie tego koncertu autorstwa Grzegorza Porowskiego. 

10 K, Sokołowski, 
http://wirtualnemedia.pl/document,,2109707,Telewizja_publiczna_ocenzurowala_homoseksualny_skecz.html 
(20.08.2010) 
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formuły, w której miało być mniej manipulacji, więcej komentarza i odniesień do bieżących 
spraw, kosztem montaży ponadczasowych. Uzasadnienie spuentowane było stwierdzeniem: 
„Ten obecny SEJF też się przecież skończy, może nawet szybciej, niż mi się wydaje”'*. 
Program został zdjęty z anteny na początku 2006 r. Prasa sugerowała, że powodem był żart 
o braciach Kaczyńskich. „„Sam się wylałem — prostował Fedorowicz — bo nie chce dłużej 
pracować w takich warunkach. (...) Zdjęli program w sposób rzekłbym — mało elegancki, 


»104 Jacek Fedorowicz, który po 1989 r. najdłużej realizował 


i na tym na razie poprzestańmy 
program komentujący bieżące wydarzenia, po zakończeniu współpracy z TVP, z dozą ironii 
przedstawił w swoim felietonie kulisy produkcji „Dziennika Telewizyjnego” (który jeszcze 
w 2005 r. był w pierwszej piątce audycji TVP 1 o największej oglądalności): 

„Zacząłem robić cotygodniowy program na początku roku 1995 i co pewien czas okazywało 
się, że jakiś materiał nie może pójść, bo — to było za prezesury Walendziaka — narusza ciszę 
wyborczą, potem — za prezesury Miazka — Warszawski Ośrodek Telewizyjny (wówczas filia 
PSL-u) nie chce mi użyczyć materiałów, czy wreszcie — za prezesury Kwiatkowskiego — 
piosenka Leszka Millera z zespołem Ich Troje nie powinna pójść, bo nie powinna, choć 
po kilku tygodniach jednak poszła. Zawsze podejrzewałem, że te ingerencje to chęć 
podobania się władzy, dziś — gdy dzięki Antoniemu Macierewiczowi łuski opadły mi z oczu — 
wiem, kto za tym stał. To były na pewno akcje agentów WSL (...) Owszem, przez 
pierwszych dziesięć lat zdarzało się to nieczęsto, ale też pamiętać należy, że mój program nie 
był dla nich najważniejszy a poza tym siatka mogła być jeszcze niekompletna. Może 
na początku była agentów garstka, a dopiero tak gdzieś półtora roku temu uzbierał się cały 
pułk. (...) Tak myślę bo właśnie półtora roku temu [tekst z początku 2007 r. — Ł. B.] akcje się 
nasiliły, ingerencje i dziwne sugestie zdarzały się już co tydzień, aż wreszcie program zszedł 
z anteny”'*. 

W 2005 r. Artur Andrus napisał „Piosenkę o tym, że trzeba mieć charakterek”, 
komentującą satyrycznie w czytelny sposób wybór na wicemarszałka Sejmu Andrzeja 
Leppera. W tekście nazwisko polityka nie pada, a autor zastosował chwyt przeniesienia 
współczesnych realiów w rzeczywistość starożytnej Grecji („Taki Syzyf, dajmy na to...” — tak 
brzmi pierwszy wers). W realizacji telewizyjnej wycięty został refren: „Ludzie, ludzie, chodzi 
o to / Nie boksujmy się z idiotą / Nie ściskajmy się z burakiem / Charaktery, lecz nie takie”. 


Po interwencji autora, telewizja tłumaczyła, że decyzję o usunięciu fragmentu miał podjąć 





103 J. Fedorowicz, Usprawiedliwienie, w: idem, PasTVisko, Wyd. Literackie, Kraków 2007, s. 231-232. 
104 J. Fedorowicz, Niewylany wylany wyjaśnia, w: idem, op. cit., s. 235-236. 
105 J. Fedorowicz, W oczekiwaniu porażającej prawdy, w: idem, op. cit., s. 281-282. 
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prawnik stacji, celem uniknięcia procesu. W oficjalnym uzasadnieniu kancelarii prawnej 
napisano: 

„W programie (...) nie dopuszczono do nadania fragmentu piosenki autorstwa p. Artura 
Andrusa zawierającego słowa >>burak<, >>idiota<<. Piosenka ta składa się z dwóch zwrotek, 
w drugiej z nich z kontekstu (między innymi późniejszych aranżacji muzycznych mających 
budzić skojarzenia z Polską) jednoznacznie wynika, że mowa w niej o marszałku Sejmu RP 
p. Andrzeju Lepperze. Z uwagi na fakt, że powołane epitety pojawiają się bezpośrednio 
po opisanej zwrotce piosenki dla widza jest jasnym, że odnoszą się one do wymienionej 
osoby publicznej. Tekst piosenki kabaretowej nie stanowi żadnej uzasadnionej, rzeczowej 
krytyki działań osoby publicznej, lecz zawiera jednoznacznie obraźliwe określenia 
pod adresem postaci wymienionych w piosence: Syzyfa i p. Andrzeja Leppera” "®®. 

Z opinii twórców satyry przebija sugestia, że różnego rodzaju formy wpływania 
na treść tekstów, były podejmowane raczej na poziomie redaktorów, prewencyjnie 
zabezpieczających się przed przełożonymi. Rafał Kmita, wywodzący się ze środowiska 
„PAKP autor często wykorzystujący satyrę, stwierdzał: „To bardziej tkwi w głowach 
redaktorów. Są pewni ludzie w telewizji publicznej czy radiu, którzy chcąc się utrzymać 
na swoich stanowiskach, starają się wyczuwać koniunkturę, Wycinają więc często rzeczy, 
które ich zdaniem są zbyt ostre. Stykałem się z tym i dziesięć lat temu, i siedem, teraz także 
to widzę”. W podobnym tonie wypowiedział się też Leszek Malinowski (kabaret Koń Polski): 
„Bywa, że ten albo inny redaktor boi się interwencji z góry i na wszelki wypadek woli, żeby 
w ogóle nie pokazać nic, co ma związek z polityką. Jak była cenzura, to cenzor przynajmniej 
musiał powiedzieć, dlaczego skreśla dany fragment”. Stanisław Tym konstatował: „Cenzury 
niby oficjalnie już nie ma, natomiast wciąż istnieją próby jakichś sugestii, wywierania 
nacisków. Spotkałem się z takimi sytuacjami”. Taką obserwację miał też Daukszewicz: 
„Wielu moich kolegów satyryków (...) opowiadało mi, że ciągle zaglądają im do scenariuszy, 
skreślają jakieś kwestie, mówiąc, że to nie pasuje do koncepcji programu. Ocenzurować 
kabareciarza w tej chwili można naprawdę na milion sposobów, wymyślić tysiąc pretekstów, 
a potem powiedzieć, że to żadna cenzura”; (wszystkie wypowiedzi z 2007 r), 

Wspomniany (w podrozdziale 3.7) kabareton opolski z 2007 r. ujawnił z wyjątkową 
siłą podziały w gronie satyryków, także w ocenie telewizji i jej podejścia do satyry 


(czy szerzej — swobody twórczej autorów zajmujących sie kabaretem i satyrą), w latach 





106 A, Andrus, Obrażanie Syzyfa, w: (Ko)lekcja polskich kabaretów, temat 12: Nawet polityk może rządzić 
krajem, Polityka SP/TMM Polska, Warszawa 2008, s. 18. 
107 Wszystkie wypowiedzi za: P. Szubartowicz, Kto cenzuruje kabarety?, „Przegląd” 2007, nr 23, s. 32. 
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poprzednich i w okresie przygotowań do festiwalu w Opolu. Cytowany już Daukszewicz, tak 
oceniał sposób przygotowań do kabaretonu: „Usłyszałem, że mam jak najmniej mówić 
o polityce. A ja jestem przecież satyrykiem politycznym. (...) Tosączasy gorsze 
od cenzorskich. Cenzor w jakimś stopniu mówił, z czego się mamy śmiać a z czego nie. Teraz 
telewizją rządzi spanikowana ekipa, która właściwie nie wie, z czego się można śmiać, więc 


na wszelki wypadek tnie wszystko”! * 


. I w innym miejscu: „W Polsce mamy dziś 
do czynienia z cenzurą szczególnego rodzaju. Mam na myśli zachowawczość redakcji 
mediów publicznych, która doprowadziła do kolaudacji tekstów. Polega to na tym, że trzeba 
wcześniej przesyłać tekst do redakcji, który chce się w formie mówionej lub śpiewanej 
zaprezentować na antenie radiowej czy telewizyjnej. Coś takiego jeszcze kilka lat temu było 
nie do pomyślenia. Celem tej cenzury nie jest jednak ochrona wszystkich partii sprawujących 
władzę, ale tylko jednej z nich. W Samoobronę czy Ligę Polskich Rodzin można walić 
jak w bęben i nic się nie dzieje. Z, PiS natomiast wszyscy obchodzą się podejrzanie łagodnie. 
(...) Na pewno nie jest to cenzura całkiem jawna. Można nawet zaryzykować stwierdzenie, 
że być może bracia Kaczyńscy nawet nie wiedzą o tym, że gdzieś nadgorliwi urzędnicy, 
prezesi czy producenci dbają by oni się za bardzo nie stresowali, oglądając telewizję. (...) 
Dlatego nie oglądamy dziś na ekranie satyryków, którzy uprawiali niezależną satyrę 
polityczną. Pojawiło się natomiast ostatnio mnóstwo tzw. kabaretów bezproblemowych, które 
nie zajmują się polityką, lecz uprawiają humor absurdalny. Ci są idealni w dzisiejszych 
czasach” '”. Ostatecznie Daukszewicz jako oficjalną przyczynę nieobecności w Opolu 
podawał konflikt terminów... 

Poglądy grupy satyryków, która sprzyjała koncepcji kabaretonu Opole 2007, wyraził 
cytowany już R. Makowski (w roku 2008 sugerujący, że został odwołany z funkcji dyrektora 
domu kultury na warszawskiej Pradze, za umieszczenie na YouTube piosenki krytycznej 
wobec Platformy Obywatelskiej): 

„Przygotowywany przez telewizję publiczną kabareton pierwszy raz od dawna będzie 
swobodną i nieskrępowaną wypowiedzią poruszającą tematy społeczno-polityczne. Telewizja 
prezesa Roberta Kwiatkowskiego i dyrektor Niny Terentiew potrafiła zadbać o to, żeby żadne 
treści niewygodne dla władzy nie przemknęły się na wizję. Stad popularność i nadlansowanie 
tzw. młodych kabaretów. Żaden z nich na dowcip z rządzących by się nie poważył. 


(...) Nie wypada narzucać Marcinowi Wolskiemu listy artystów, którzy powinni wystąpić, 





108 Satyrycy z zakazem mówienia o polityce, http://fakty.interia.pl/news/satyrycy-z-zakazem-mowienia-0- 


polityce,011644, (17.05.2007). 
10 K, Daukszewicz, Aby uchronić braci Kaczyńskich przed stresem, „Rzeczpospolita z 22.05.2007, s. A8. 
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i oczywiście listy tych, których obecność będzie źle widziana. Wystarczająco długo salon 
o tym decydował". 

Przedstawiciel środowiska pakowskiego — Robert Górski z Kabaretu Moralnego 
Niepokoju — kabareton opolski z roku 2007 podsumował w następujący sposób: „Wreszcie 
osoby, które mówiły na okrągło, że mają zakaz występowania w telewizji mogły się pokazać 
w niej. (...) To wyglądało jak pożegnanie jakiejś formacji. (...) Rewiński z Piaseckim [powrót 
do telewizji — Ł. B.] śpiewali o jądrach Leppera. Niestety, nie rozbawiło mnie to. Teraz 
ja powrócę do Wolskiego (śmiech), ale tutaj przydałaby się cenzura...”""'. 

Kwestia relacji pomiędzy kabaretami ze środowiska studenckiego a TVP została 
tu wyeksponowana w takim wymiarze celowo. Prowadzone na styku tych dwóch kręgów 
(i w ich obrębie) dyskusje na temat wzajemnej współpracy pokazują, że głównym problemem 
dla kabaretów było odnalezienie miejsca dla siebie i własnej twórczości w nowej 
rzeczywistości medialnej, zdobycie możliwości prezentowania się w telewizji w ogóle, 
a następnie kwestie dotyczące sposobu i techniki telewizyjnych przedstawień programów 
kabaretowych. W przypadku tzw. młodych kabaretów dostrzegalna jest istotna zmiana 
jakościowa, albowiem w okresach wcześniejszych kwestią zasadniczą na linii telewizja — 
satyrycy, była cenzura i przemycanie określonych, politycznie odbieranych treści. Po 1989 r., 
przynajmniej do połowy lat dwutysięcznych, refleksja w tym aspekcie pojawiała sie raczej 
wśród przedstawicieli starszego pokolenia. Bez wątpienia jednak zdarzały się przypadki 
ingerencji czy selekcji produkcji młodych kabaretów ze względu na odniesienia do polityki 
lub kościoła (co okresowo postrzegane było nierozłącznie). To czy, a jeśli tak, to w jakim 
zakresie rezygnacja z tematów politycznych przez kabarety pakowskie wynikała z credo 
artystycznego a w jakim z powodów o charakterze merkantylnym, (np. z założenia 
zmniejszania ryzyka odrzucenia propozycji przez telewizję w wyniku drażliwości tematu) — 


wymaga odrębnej analizy. 





10 R. Makowski, Pierwszy od lat swobodny kabareton, „Rzeczpospolita” z 22.05.2007, s. A8. 
U! Rozmowa Seweryna Domagały z Arturem Andrusem, Marią Czubaszek, Robertem Górskim i Grzegorzem 
Halamą przeprowadzony podczas LWHiS 2007, za: www.kabaret.blox.pl, wpis z 27.03.2008 (12.09.2011). 


229 


ROZDZIAŁ V 





5.3.3.3. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w telewizji 


publicznej 


W dokumencie zatytułowanym „Zasady realizowania przez Telewizję Polską SA misji 

publicznej” (załącznik do Uchwały Zarządu TVP SA nr 108/2005 z dnia 29 marca 2005 
roku), w części o powinnościach w zakresie treści programowych, w dziale dotyczącym 
rozrywki — zawarto zapis (pkt. 78-84): 
„Doceniając rolę zabawy i relaksu w życiu każdego człowieka oraz rozumiejąc potrzeby 
emocjonalne odbiorców, TVP oferuje szeroki wachlarz audycji rozrywkowych, stanowiący 
integralny element misji publicznej. Audycje i treści rozrywkowe w programach TVP 
powinny być zróżnicowane, wartościowe i inspirujące do refleksji. Uwzględniając różne 
gusty, upodobania i zainteresowania odbiorców, oferta rozrywkowa TVP powinna zawierać 
pozycje adresowane do wszystkich grup wiekowych i społecznych. 

Audycje rozrywkowe kierowane do masowej widowni służą także przyciągnięciu 
szerokich rzesz odbiorców do zróżnicowanej oferty nadawcy publicznego i w ten sposób 
zainteresowaniu ich również ambitniejszymi pozycjami z zakresu kultury, edukacji, 
informacji i publicystyki. TVP dąży do realizacji tego celu m.in. poprzez konstrukcję 
ramowego układu programu, jego oprawę i zapowiedzi programowe. 

(...) Kabarety i audycje satyryczne w żartobliwej formie poruszają aktualne 
zagadnienia polityczne, społeczne, gospodarcze, obyczajowe i kulturalne. Prowokując 
do zdystansowanego spojrzenia na paradoksy życia codziennego oraz ludzkie przywary 
i słabości, mają też pobudzać do krytycznej refleksji [podkr. Ł. B.]. 

(...) Żadna audycja rozrywkowa ani forma twórczości popularnej obecna w ofercie 
TVP nie może utrwalać krzywdzących jakąś grupę ludzi stereotypów czy uprzedzeń, 
ani zawierać treści obrażających społecznie uznane normy przyzwoitości, ani naruszać 
ludzkiej godności” ''* 

Fragment ten był właściwie bez zmian kopiowany w  Sprawozdaniach Zarządu 
z wykorzystania wpływów abonamentowych w latach 2005-2007, np.: „Kabarety i audycje 
satyryczne, takie jak: „Spotkania z balladą”, „Lidzbarskie Biesiady Humoru i Satyry”, 
„Kabaretowa Scena Dwójki”, „Przegląd kabaretów PAKA”, w żartobliwej formie... itd.”!!, 





12 Zasady realizowania przez Telewizję Polską SA misji publicznej, (załącznik do Uchwały Zarządu TVP SA 


nr 108/2005 z dnia 29 marca 2005), s. 15. 

13 Sprawozdanie Zarządu TVP SA z wykorzystania wpływów abonamentowych na realizację misji publicznej 
w 2006 r. za: http://www.tvp.pl/o-tvp/abonament/sprawozdania/sprawozdanie-z-wykorzystania-wplywow- 
abonamentowych-w-2006-roku/823072, (14.07.12), załącznik, s. 45. 
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Ze sprawozdań tych wynika, że sztandarowe produkcje kabaretowe (relacje z „PAKT? 
i „Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry”, „Tygodnik...” i „Miesięcznik... moralnego 
niepokoju”, „Turnieje Kabaretowe”) oraz wyławianie na przeglądach kabaretowych 
a następnie promowanie „młodych talentów”, uznawano za działania realizujące misję 
nadawcy publicznego ''*. Takie misyjne podejście obowiązywało również w latach 
wcześniejszych. 


Tabela 25. Nagrody i laureaci „Festiwalu Dobrego Humoru” w Gdańsku. 


|| NAGRODY JURY NAGRODY TELEWIDZÓW 


GRAND 
PRIX 


NAJLEPSZY 
CYKLICZNY 
PROG. ROZR. 


NAJLEPSZA 
KOMEDIA 
FABULARNA 


NAJLEPSZY 
SERIAL 
KOMEDIOWY 


ULUBIONY 
SERIAL 
KOMEDIOWY 


ULUBIONY 
PROGRAM 
ROZRYWKOWY 


GWIAZDA 
UŚMIECHU 


Dziennik Dziennik Rodzina Miodowe Szansa Marcin 
Telewizyjny Telewizyjny zastępcza lata na sukces Daniec 


GRAND 
PRIX 


Marek 
Piwowski 


Grupa 
MoCarta 


Dziennik 
Telewizyjny 
J. Fedorowicza 
wydanie 
specjalne 
Ukochany 
kraj PRL w 
piosence 
(J. Józefowicz) 


J. Kęcik 
W. Malicki za 
prog. „Co tu 
jest grane” 


Ranczo 


i=l 
© 
© 
N 
a 
© 
© 
N 
m 
© 
© 
N 
Sag 
= 
© 
N 
N 
© 
© 
N 
© 
= 
© 
N 
D 
© 
© 
N 





NAJDOWCIP. 
PROGRAM 
ROZRYWKOWY 


Dziennik 
Telewizyjny 
Szopka Nowor. 
J. Fedorowicza 


HBO na stojaka 
Kabaret Olgi 
Lipińskiej, odc. 
pt. „Lobbing, 
billing, filing” 


„Teraz wyspa” 
szopka nowor. 
M. Wolski 
M. Majewski 
reż. J. Kryszak 


Szymon 
Majewski 
Show 


Na stojaka! 
Gwiazdka 
z Gwiazdami 





WIDOWISKO 
MUA: yA 
Z UŚMIECHEM 


Śpiewające 
fortepiany 


Wybrańcy 
gwiazd 


Kraj się śmieje 
odc. 
„Komplementy 
i inwektywy” 


Taniec 


z gwiazdami 


Taniec 
z gwiazdami 
(finał II edycji) 


nie przyznano 





NAJDOWCIP. 
SERIAL 
TELEWIZYJNY 


Miodowe 
lata 


Rodzina 
zastępcza 


Daleko 
od noszy 
odc. „Dwaj 
panowie Pre?” 
Daleko 
od noszy 
odc. 
„Witaj Europo” 


Ranczo 


Ale się kręci 


ULUBIONY 
SERIAL 
KOMEDIOWY 
Świat 
według 
Kiepskich 


Świat 
według 
Kiepskich 


Świat 
według 
Kiepskich 


Złotopolscy 


Daleko 
od noszy 


Daleko 
od noszy 


Daleko 
od noszy 





ULUBIONY 
PROGRAM 
ROZRYWKOWY 


Marzenia 


Marcina 
Dańca 


Dziennik 
Telewizyjny 


Herbatka 
u Tadka 


Szkło 
kontaktowe 


Szymon 
Majewski 
Show 





GWIAZDA 
UŚMIECHU 


Marcin 
Daniec 


Janusz 
Rewiński 


Marcin 
Daniec 


Tadeusz 
Drozda 


Jacek 
Fedorowicz 


Hanna 
Śleszyńska 


Agnieszka 
Dygant 





115 


Źródło: Opracowanie własne na podstawie http://festiwalhumoru.pl/historia z podstronami (20.09.2012) '". 





14 Sprawozdanie Zarządu TVP SA z wykorzystania wpływów abonamentowych na realizację misji publicznej 
w 2005 r., za: http://www.tvp.pl/o-tvp/abonament/sprawozdania/sprawozdanie-z-wykorzystania-wplywow- 
abonamentowych-w-2005-roku/623058, (14.07.12), załącznik, s. 24; Sprawozdanie Zarządu TVP SA 
z wykorzystania wpływów abonamentowych na realizację misji publicznej w 2007 r., za: http://www.tvp.pl/o- 
tvp/abonament/sprawozdania/sprawozdanie-z-wykorzystania-wplywow-abonamentowych-w-2007-roku/823087, 
(12.07.12), załącznik, s. 22, 77. 

HS Kolorem wyróżniono pozycje z udziałem kabaretów środowiska pakowskiego. Na pierwszej edycji 
„Festiwalu Humoru” w 2000 r. za „Najlepsze widowisko telewizyjne” uznano audycje „Millenium : Warszawa 
wita 2000 rok”; w 2001 r. — „Kabaret Olgi Lipińskiej” i „Magiczny Alfabet Wspomnień J. Gruzy”. 
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Na przełomie dekad coraz częściej w telewizji swoje miejsce znajdowały zespoły 
rosnącego w siłę Zielonogórskiego Zagłębia Kabaretowego. W 1999 r. w TVP 2 
zrealizowano monograficzny program „Zielonogórskie Zagłębie Kabaretowe przedstawia: 
Między skalpelem, a brzuchem pacjenta”. 

Kabarety ZZK pojawiły się też w audycjach „Nie ma kabaretu bez pistoletu” (TVP 2, 
1999) oraz w jubileuszowych programach Tadeusza Drozdy (TVP 2, 2000), Zbigniewa Jujki 
(TVP 2, 2000) i Piotra Bałtroczyka (TVP 2, 2001). Ten przedostatni program zatytułowany 
„Jujka według Tyma”, był pierwszą produkcją zudziałem kabaretów Środowiska 
pakowskiego, nagrodzoną na „Festiwalu Dobrego Humoru” — imprezie powołanej 
dla przeglądu i oceny coraz bardziej zróżnicowanej oferty rozrywkowej (szczególnie 
humorystyczno-satyrycznej) polskich mediów. 

Coraz częściej i więcej kabaretów pakowskich uwzględniano w składankach 
tematycznych (np. „Kabaret a sprawa polska” — TVP 2, 2001), nagrywano też monograficzne 
widowiska jednego kabaretu (np. „Im dalej w las, tym większy SZUM”, kabaretu Szum, 
TVP 2, 2001). 

Regularną okazję do prezentacji w kameralnej formie, stworzyła w mniejszym stopniu 
uzależniona od wyników oglądalności TVP 3, w której raz na miesiąc pokazywane były 
nagrania z łódzkiej piwnicy artystycznej „Przechowalnia, pod takim zresztą tytułem 
(OTV Łódź, 2000). Bardzo ważnym dla środowiska kabaretowego wydarzeniem, było 
zamówienie i realizacja w Krakowie w latach 2000/2001 cyklicznego programu (premiera 
co miesiąc) Zielonogórskiego Zagłębia Kabaretowego pt. „Kabarety Nieroby”, w którym 
artyści tego kręgu mogli realizować niemal w pełni swoją wizję artystyczną, w opozycji 
formalnej do widowisk biesiadnych (elementem scenografii była plansza z kontestowanym 
przez ZZK cytatem z Edwarda Dziewońskiego „Kabaret skończył się na Dudku”). Obok 
występów scenicznych, w każdym odcinku znajdowały się scenki studyjne oraz filmiki 


Wytwórni AYOY. W TVP 3 emitowano również inne programy okazjonalne i seryjne 





Za najzabawniejszy talk show uznano programy: w 2001 r. — „Herbatka u Tadka”, w 2005 i 2007 r. — „Kuba 
Wojewódzki”; w 2006 r. — „Duże dzieci”. 

Nagrody specjalne przyznano: w 2003 r. — programowi „Marian i Hela — kabaretowa telenowela” (TVP 2) 
za to „że się podobał” i Sejmowej Komisji Śledczej ds. zbadania afery Rywina (bez potrzeby uzasadniania); w 
2004 r. serialowi „Camera Café”; P. Wawrzeckiemu za role w serialu „Daleko od noszy” i „Złotopolscy ”; 
M. Wójcikowi za wszystko co robi w kabarecie Ani Mru-Mru. 

Nagrody dodatkowe przyznano: w 2005 r. za „uczynienie zabawnym” serialu „HBO na stojaka” G. Halamie, 
M. Grabie i R. Górskiemu; statuetkę melonika za uśmiech sentymentalny programowi „Tele PRL-e” (TVP 2); 
w 2007 W. Cejrowskiemu oraz — za stworzenie najzabawniejszej postaci kabaretowej w programie „Historia 
świata według Kabaretu Moralnego Niepokoju” — K. Pakosińskiej. 

W 2002 r. laureatów publiczności wyłaniali czytelnicy SuperExpresu, od 2005 r. był to plebiscyt internetowy. 
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np. „Szkoła użycia” kabaretu Długi (TVP Katowice, 2000), „Gwiazdy kabaretu” (2005), 
„Kabaretowe Oblężenie Poznania” i „Kabaretowy Pojedynek Gigantów” (TVP Poznań, 
2006/2007). 

Coraz więcej czasu antenowego telewizja przeznaczała również na relacje z festiwali 
iprzeglądów kabaretowych, reagując na nowe inicjatywy i zjawiska w tym zakresie. 
Do „PAKT, „FAMY”, „Lidzbarskich Biesiad (Wieczorów) Humoru i Satyry”, dołączył 
„Festiwal Kabaretu” Zielona Góra i „Ogólnopolski Festiwal Piosenki Kabaretowej 
O.B.O.R.A” w Poznaniu. Relacje z „Rybnickiej Jesieni Kabaretowej” były prezentowane 
w TVP 3 Katowice (‚Festiwal Kabaretu Koszalin” jest tu uwzględniany osobno jako impreza 
przede wszystkim telewizyjna, podobnie jak „Mazurska Noc Kabaretowa”). 
TVP kontynuowała także transmisje kabaretonów opolskich (w 2006 r. na 43. „KFPP Opole” 
odbyły sie nawet dwa koncerty: „Kataryniarze — Kabaretowa Rewelacja Roku” oraz „101 lat 


polskiego kabaretu” w reżyserii Lipińskiej). 
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Tabela 26. Emisje telewizyjne koncertów festiwali i przeglądów kabaretowych 
w latach 1999-2007. 


STACJA 
1999 TVP2 | Koncert Laureatów XV Przeglądu Kabaretów PAKA 
Koncert Jubileuszowy Z teki Jurora 
TVP 1 Kabaretowa Noc pod Gwiazdami XX Lidzbarskich Biesiad Humoru i Satyry 
Kabaretowa Noc pod Gwiazdami XX Lidzbarskich... — recital K. Daukszewicza 








Kataryniarze - kabaretowa rewelacja roku 

Koncert Laureatów XVI Przeglądu Kabaretów PAKA 

Koncert „Kabaret a sprawa polska” 

Koncert Laureatów XXI Lidzbarskich Biesiad Humoru i Satyry 

Koncert Laureatów V Rybnickiej Jesieni Kabaretowej Ryjek 

Koncert Laureatów XVII Przeglądu Kabaretów PAKA 

Koncert „Dobry wieczór Państwu” 

Koncert Laureatów XXII Lidzbarskich Biesiad Humoru i Satyry 

Koncert Laureatów VI Rybnickiej Jesieni Kabaretowej Ryjek 

Festiwal Sztuki Estradowej ZASP Warszawa 

Koncert XVIII Przeglądu Kabaretów PAKA — „Czterech jeźdźców Kabaretu” 
2002 Koncert Laureatów XXIII Lidzbarskich Biesiad Humoru i Satyry 

40 lat obrócone w żart — Jubileuszowy Koncert Przeglądu Piosenki Stud. 


TVP 2 Koncert XIX Przeglądu Kabaretów PAKA „Kabaretowa róża wiatrów” 
2003 TVP1 | Koncert Laureatów XXIV Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry 
„Debeściaki PAKI” — Koncert jubileuszowy XX Przeglądu Kabaretów PAKA 


Koncert Laureatów XXV Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry 
Koncert Laureatów XXXIV Festiwalu Art. Młodzieży Akademickiej FAMA 
I Ogólnopolski Festiwal Piosenki Kabaretowej O.B.O.R.A 

„Kabaretowe oczko, czyli XXI PAKA” 

Koncert Laureatów XXVI Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry 

II Ogólnopolski Festiwal Piosenki Kabaretowej O.B.O.R.A 

Opolska Noc Kabaretowa 


Koncert XXII PAKI — „Matrix, czyli 1000 kabaretowych światów” 
Koncert XXVII LWHiS — „Kabaretowa Noc pod Gwiazdami — 3 Tenorów” 





















































HI Ogólnopolski Festiwal Piosenki Kabaretowej O.B.O.R.A 
Co tam panie w kabarecie czyli II Festiwal Kabaretu Zielona Góra** 
XXIII Przegląd Kabaretów PAKA — „007 — Kodeks Agenta Doskonałego” 
XXVIII LWHiS — „Kabaretowy Bal Pod Gwiazdami” 
IV Ogólnopolski Festiwal Piosenki Kabaretowej O.B.0.R.A 
*TVP 3 K — katowicki ośrodek TVP ** udział M. Czubaszek, J. Fedorowicza, A. Poniedzielskiego, S. Tyma 














Zródło: Opracowanie własne. 


Od roku 2002 w TVP 2 pojawiały się cykle o w miarę regularnych emisjach. 
Obok „Mazurskiej Nocy Kabaretowej”, TVP 2 nadal realizowała drugi, duży plenerowy 
kabareton wakacyjny połączony z transmisją — „Festiwal Kabaretu” w Koszalinie 


(jego gospodarzem zawsze jest kabaret Koń Polski; impreza organizowana od 1995 r.). 
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W związku z bliskim sąsiedztwem czasowym, w 2003 r. telewizja podzieliła kabarety na dwie 
grupy — występujących w Mrągowie i prezentujących się w Koszalinie. 
Tabela 27. Obsada i tematyka „Festiwalu Kabaretu” w Koszalinie. 


OPIS EDYCJI 
IX FESTIWAL KABARETU KOSZALIN: NA KABARECIE W HIPERMARKECIE 
KABARETY: Ani Mru-Mru, Kabaret Moralnego Niepokoju, Koń Polski, OT.TO*, Rak* 
2003 J. Bartel, K. Daukszewicz, P. Gąsowski, R. Rozmus 
X FESTIWAL KABARETU KOSZALIN: MARIAN I HELA 00 POWTÓRKA Z WESELA 
KABARETY: Ani Mru-Mru, Koń Polski, Kabaret Moralnego Niepokoju, Ireneusz 
Krosny, 
GWIAZDY: Rak, DKD*; H. Bielicka, K. Piasecki, A. Cierniewski, J. Filar 


REALIZACJA: | prowadzenie: Piotr Bałtroczyk 


XI FESTIWAL KABARETU KOSZALIN: RZECZPOSPOLITA KABARETOWA 
KABARETY: Ani Mru-Mru, Kabaret Moralnego Niepokoju, Koń Polski, OT.TO, Rak 
2005 M. Daniec, J. Rewiński, K. Daukszewicz, M. Majewski 
XII FESTIWAL KABARETU KOSZALIN: FABRYKA ŚMIECHU 
KABARETY: Ani Mru-Mru, Ciach, Koń Polski, Neo-Nówka, Rak, Słuchajcie 


MIJE GWIAZDY: K. Daukszewicz, K. Piasecki, P. Gąsowski, W. Gąsowski, J. Pietrzak, 
Aniołki Wolskiego; gwiazda muzyczna: Katarzyna Cerekwicka 
XIII FESTIWAL KABARETU KOSZALIN: KABARETOWA WOJNA DOMOWA 
KABARETY: Ciach, Jurki, Kabaret Moralnego Niepokoju, Koń Polski, Ireneusz Krosny, 
Neo-Nówka, Paranienormalni, Rak, Słuchajcie, Smile 
GWIAZDY: M. Daniec, P. Dłużewski, K. Aiston; gwiazda muzyczna: zespół Kombii 


prowadzenie: Piotr Bałtroczyk 
*Rak, DKD i OT.TO to zespoły spoza środowiska pakowskiego 


Źródło: Opracowane na podstawie: http://encyklopediakabaretu.pl (20.11.2012) i nagrań TVP. 




















W latach 2002-2006 w studiu w Łęgu (OTV Kraków) realizowane było cykliczne 
widowisko estradowe pt. „Kraj się śmieje”, w reżyserii K. Jaślara a prowadzone przez 
P. Bałtroczyka. Były to 45-50 minutowe odcinki tematyczne, z premierowymi, pisanymi 
specjalnie do tego programu piosenkami (pod muzycznym kierownictwem Włodzimierza 
Korcza). Do tematu dobierano aktualne skecze i starsze piosenki w nowych aranżacjach. 
Cykl miał być zastąpiony innym widowiskiem realizowanym w krakowskim studio pt. „Hotel 
Polonia”, ale ten program zszedł z anteny po dwóch emisjach. 

Zdaniem Mielczarka, w roku 2004 TVP odchodziło już od modelu biesiadnego, ograniczając 
liczbę tego typu widowisk, a wiodącą pozycję zaczęły zajmować kabarety wywodzące się 


7 . . 116 . . . PRZMK) 
ze środowiska studenckiego ”. Ten drugi proces rozpoczął sie nawet nieco wcześniej. 





16 T, Mielczarek, op. cit., s. 17-18. 
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Kabaret Moralnego Niepokoju zrealizował dwugodzinne widowisko Wszystko, 
co najlepsze, a następnie (2003) cztery odcinki nagrywanego we Wrocławiu programu 
z zapraszanymi gośćmi (m.in. Neo-Nówka, Kaczka Pchnięta Nożem). W latach 2003-2006 
na antenie TVP 2 pojawił się pierwszy, cotygodniowy program satyryczno-kabaretowy 
jednego kabaretu, wywodzącego się ze środowiska pakowskiego. Kabaret Moralnego 
Niepokoju realizował „Tygodnik moralnego niepokoju” będący przeglądem wydarzeń z życia 
współczesnej Polski. Opok scen studyjnych w programie pojawiały się mini cykle serialowe: 
„Wujek i ciotka”, wspomniana „Fabryka zbrojeniowa (Zbrojeniówka)”, „Opowieści „Dziadka 
Barnaby”, plotki z życia wyższych sfer oraz dialogi w serii „Gwidon i Romek”. Prezentowane 
były także skecze nagrywane z publicznością oraz wstawki innych artystów np. cykl parodii 
„TV SHOP” Doroty i Grzegorza Halama. W listopadzie 2007 r. TVP 2 podjęło kontynuację 
cyklu z nowym tytułem „Miesięcznik Moralnego Niepokoju”, ale powstały tylko trzy odcinki. 

W 2003 r. w TVP 2 zaczęła być emitowana „Kabaretowa Liga Dwójki — Dla mnie 


1 


Bomba!” — autorski cykl B. Harasimowicz, prezentujący młode kabarety, laureatów 
przeglądów kabaretowych (głównie „PAKTP”) w formule pucharowych rozgrywek (50 min.). 
W programie pojawiały się wyjątkowe wydarzenia, takie jak wspólne wykonania skeczy 
ipiosenek kabaretowych z udziałem gwiazd. Kabarety awansowały do kolejnych rund 
a o awansie decydowała publiczność. 

Wymienione cykle cieszyły się bardzo dużą oglądalnością, a ich sukces zaowocował 
boomem na młode kabarety. Szczególna rola przypadła tu kabaretowi Ani Mru-Mru, który 


w 2003 r. zdobył Grand Prix „PAKT a w roku następnym wygrał „Kabaretową Ligę 
Dwójki”. 


Tabela 28. Oglądalność emisji premierowej programu kabaretu Ani Mru-Mru. 


DATA POCZĄTEK CZAS 





Źródło: Materiały udostępnione przez TVP. 


Zespół zyskał ogromną, telewizyjną popularność i status niekwestionowanej gwiazdy 
kabaretu. Monograficzny program kabaretu w ramach utworzonego w miejsce „Ligi...” cyklu 
„Kabaretowa Scena Dwójki” (2004-2007), okazał się jednym z przebojów wszechczasów 
osiągając blisko pięciomilionową widownię i pułap kilkudziesięciu powtórek (w całości 


i fragmentach). 
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Tabela 29. Laureaci nagród telewizyjnych dla twórców programów rozrywkowych 
w latach 1999-2007. 


LAUREACI WIKTORY LAUREACI 
/brak stałych kategorii; zestawienie zawiera twórców związanych TELEKAMER 
z programami o charakterze satyryczno-kabaretowym/ /kategoria: rozrywka/ 


CEZARY 
00 | Jacek Fedorowicz, Janusz Rewiński 
Olga Lipińska za „Kabaret Olgi Lipińskiej” 


Krzysztof Ibisz 
Marcin Daniec 


Janusz Rewiński, Krzysztof Piasecki za „Ale plama” 
GUN NU CZY UO UWALUCIM | Krzysztof Ibisz 
Steffen Móller* at. Największe odkrycie TV 


Piotr Bałtroczyk kat. Osobowość TV. m: 
; . = : Kevin Aiston 
Szymon Majewski kat. Największe odkrycie TV 


Steffen Müll 
Jacek Fedorowicz at. SuperWiktor. A aoa 


Mumio at. Piosenkarz lub art. estrady. 
ENEO AINA OCA | Monika Richardson 
Wojciech Mann kat. Osobowość telewizyjna 


Wojciech Mann kat. Największa osobowość TV 


Tomasz Sianecki, Grzegorz Miecugow Szymon Majewski 


/kat. Odkrycie TV roku za „Szkło kontaktowe” 


Szymon Majewski KEWRULCYCIGNWSSJNUJAĄY | Szymon Majewski 
Piotr Bałtroczyk CERON NNA OŚZALE | Kabaret Ani Mru-Mru 


* S. Möller nie był twórcą prog. stricte kabaretowo-satyrycznego w TV, ale karierę rozpoczął na „PACE”. 
**Tylko w 2007 r. przyznano „TeleKĶamerę” w oddzielnej kategorii: Kabarety. 


© 


0 





Źródło: Opracowanie własne na podstawie: http://www.telekamery.pl/laureaci.php 
i http://mc.waw.pl/nowastrona/owiktorach.htm (25.10.2012). 


W ramach „Kabaretowej Sceny Dwójki” zaprezentowano szereg programów 
monograficznych jednego kabaretu, choć niejednokrotnie w takich realizacjach pojawiali się 
zaproszeni goście. Część odcinków miała charakter wydań tematycznych i specjalnych. 

TVP 2 poza wymienionymi cyklami, pokazała także inne audycje tematyczne, np. „Grzegorz 
Halama przedstawia: (2002-2003), „Parodie TV” (2003) „Koń Polski — Wielki show 
w Małym Mieście” (2005), „Koń Polski — Wielki sport w Małym Mieście” (2006), „Co tam 
panie w kabarecie, czyli zielonogórskie klimaty” (2006), „Gwiazdy opolskich kabaretonów” 
(2006), „Wieczór czeski”, „Babylon Tour Kabaretu Moralnego Niepokoju”, „Od III do V RP 


kabaretu Neo-Nówka”; kontynuowano turnieje kabaretowe w seriach „Pojedynek 
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nie na żarty”, „Zagrajmy w kabaret”, „Pojedynek gigantów — Ani Mru-Mru kontra Kabaret 


Moralnego Niepokoju” (2007). 


Tabela 30. Premierowe emisje „Kabaretowej sceny dwójki” w TVP 2. 
.P. TYTUŁ 


Ę 
~- 


13. 


i 03.02.2004 


— | = 


= 
N 


Formacja Chatelet (cz. 1) 19.10.2006 
Formacja Chatelet (cz. 2) 26.10.2006 
Historia świata według Kabaretu Moralnego Niepokoju (cz. 1) 20.11.2006 


1 


= 
N 


Historia świata według Kabaretu Moralnego Niepokoju (cz. 2) 20.11.2006 
Parodie 2006 22.12.2006 


Najśmieszniejsi — czyli Kabaretowy Koncert Życzeń (cz. 1) 30.12.2006 


1) 
1 
1 


5 
6 
17 
8. |Najśmieszniejsi — czyli Kabaretowy Koncert Życzeń (cz. 2) 30.12.2006 


Źródło: Opracowanie własne na podstawie nagrań TVP 
oraz http://www.grafika.ekoregion.biz.pl/?grafika=Kabaretowa_ scena Dwójki (20.11.2012). 


E 
: 
< 
> 


19 
20 
21. 
22 
2 
24 





Na fali rosnącej popularności młodych kabaretów, w 2005 r. zrealizowano 
sześcioodcinkowy talk-show „Łowcy śmiechu”, w którym Piotr Bałtroczyk prezentował 
najlepsze, najciekawsze lub cieszące się największym powodzeniem polskie kabarety. 
Od 2006 r. w TVP 2 pojawił się kolejny cykl pt. „Fabryka Śmiechu”, a w 2007 
„KabaretTOP” — wykorzystująca materiały archiwalne produkcja studyjno-montażowa 
w formule dwudziestopięciominutowej kabaretowej listy przebojów. 

Pewne wyobrażenie o aktywności telewizyjnej przeciętnego laureata „PAKT” i innych 


festiwali kabaretowych daje tabela nr 31, zawierająca zestawienie występów kabaretu Szum 
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w programach TV. Zespoły i wykonawcy z tego środowiska, którzy zdobyli masową 
popularność i status gwiazdorski (Ani Mru-Mru, Kabaret Moralnego Niepokoju, Grzegorz 
Halama) występowali w telewizji dużo częściej. 


Tabela 31. Realizacje telewizyjne kabaretu Szum w latach 1999-2007. 











1 (Puls) 














1 (TVN) 
1 (CCH*) 





7 
4 
3 
1 
4 
1 
3 
1 
1 





*solowe występy Magdaleny Mleczak z kabaretu Szum **Comedy Central 


Źródło: Opracowanie własne na podstawie: http://www.magdamleczak.pl/osiagniecia.php (20.08.12). 


Kabarety coraz częściej pojawiały się w rozrywkowych (lub edukacyjnych) 
produkcjach telewizyjnych innych niż kabaretowe np. specjalne walentynkowe wydanie 
„Szansy na sukces” (z udziałem satyryków), specjalne wydanie „Familiady” (Szum i Kabaret 
Moralnego Niepokoju), teleturnieje „Dobrana para” (Koń Polski, Afera) i „Panna 
z kawalerem” (Afera w scenkach i jako prowadzący Rafał Piechota; gościnnie w scenkach 
Rak); w talk show: „Mój pierwszy raz”, „Podróże z żartem”, „Europa da się lubić”; 
w programie „Śmiechu Warte? (prowadzenie przez Wojciecha Kamińskiego 
i Przemysława Żejmo z kabaretu Jurki), „Gala Świry 2007” (prowadzenie przez Katarzynę 
Pakosińską z Kabaretu Moralnego Niepokoju i Marcina Wójcika z Ani Mru-Mru), „Gala 
Mistrzów Sportu” (Kabaret Moralnego Niepokoju), „Ekonomika dla Kazika” (felietony 
Halamy w edukacyjnym programie ekonomicznym), różne kabarety w  „Pytaniu 
na Śniadanie”, itp. 

Po medialnym sukcesie kabaretów Ani Mru-Mru i Kabaretu Moralnego Niepokoju, 
a także w wyniku oddania kabaretom pakowskim wiodącej roli w produkcjach telewizyjnych, 
postawy kabaretów wobec TVP stały się przychylniejsze. Radykalne podejście spod znaku 
kabaretu Potem stało sie marginalne; w końcu i kabaret Hrabi (z członkami kabaretu Potem 
w składzie) zdecydował się na udział w wybranych składankach). TVP od lat promując 
kabarety wywodzące się ze środowiska studenckiego, w sposób zasadniczy przyczyniła się 


do ogromnego wzrostu ich popularności, którą w dużym stopniu zdyskontowała. W latach 
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2006-2007 w rankingach 30 najlepszych programów rozrywkowych, ok. 30% miejsc 
zajmowały audycje satyryczno-kabaretowe, z czego wszystkie albo prawie wszystkie 
produkcji TVP. Zaczynała być już jednak zauważalna i odczuwalna konkurencja TVN 
(„Szymon Majewski Show”), a przede wszystkim Polsatu. Na słabszą oglądalność produkcji 
TVP 2 (w tym relacji z „PAKT”) w 2007 r. miały też wpływ inne czynniki: brak odpowiedniej 
promocji oraz brak stałego pasma premierowego (premiery wymieszane z powtórkami, 
co dezorientowało widzów). 

Równolegle do produkcji z udziałem kabaretów, swoją działalność kontynuowali 
starsi i od dawna uznani twórcy. W latach 2004-2007 Marek Majewski i M. Wolski 
przygotowywali dla TVP szopki noworoczne. W 2005 r. TVP I wyemitowała serię pięciu 
krótkich, trójwymiarowych filmów animowanych pt. „Saloon gier”, które miały być 
szopkową parodią polskiej sceny politycznej. Akcja rozgrywała się w umiejscowionym 
w podziemiach Sejmu kasynie, w którym pojawiali się czołowi politycy (także gwiazdy 
popkultury jak np. E. Górniak) a osią fabuły były próby braci Kaczyńskich pozbawienia 
władzy salonu, na którego czele stał Aleksander Kwaśniewski. W tej konwencji została 
też zrealizowana szopka noworoczna roku 2005. Scenarzystą serii był Andrzej Śliwak 
a opiekę literacką sprawował Wolski (próbę wznowienia cyklu podjął w 2008 r. Polsat 
w programie „Piotr Bałtroczyk na żywo”). 

TVP 2 kontynuowała krakowski cykl „Spotkań z Balladą”, w ramach którego 
przygotowano od 1 do 3 premierowych odcinków rocznie. Nadal były to spektakle 
tematyczne w scenerii polskiej wsi: 

e 1999 — „Wiosna w Kopydłowie”, (z nawiązaniem do filmu „Ogniem i mieczem”); 
e 1999 — „Horror w Kopydłowie ; 

e 2000- „Ożenek w Kopydłowie”, 

e 2001 — „Draka w Kopydłowie” (o aferach we wsi); 

e 2001 — „Jesień w Kopydłowie”; 

e 2001 — „Straszny Dworek” (rozszerzona wersja „Staropolskiego Spotkania z... ); 
e 2002- „Sikorki z Kopydłowa”; 

e 2002 — „Zdarzyło się w Kopydłowie”; 

e 2003 — „Gwiazdy nad Kopydłowem ; 

e 2003 — „Wizyta w Kopydłowie”; 

e 2004 — „Burza w Kopydłowie ; 

e 2005 — „Przekręt; 
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e 2006 — „Dom pod Fijołem”. 
W TVP 1 okolicznościowe i tematyczne programy realizował nadal A. Strzelecki. 
W. Mann i K. Materna przenieśli się do TVP 2, w którym to programie bez sukcesu 


zrealizowali w 2007 r. 8 odcinków „MC?, czyli Maszyna czasu Manna i Materny”. 


5.3.3.4. Telewizyjne programy kabaretowe i satyryczne w stacjach 


komercyjnych 


W drugiej połowie dekady, dużą popularność kabaretu dostrzegły również stacje 
komercyjne, które wcześniej stosunkowo w niewielkim stopniu (wyłączając Polsat) 
interesowały się programami z udziałem kabaretów, ukierunkowując się raczej na rozrywkę 
innego typu i studyjne audycje satyryczne ”””. 

W 2001 r. Telewizja „Puls” podjęła ambitną próbę intensywnego (początkowo 
codziennie) komentowania satyrycznego rzeczywistości politycznej w szopkowej produkcji 
(animowane lalki) pt. „Gumitycy” (autorami byli M. Wolski i R. Górski; występowała 
też Ewa Szumańska). 

Znaczne powodzenie u widzów i uznanie branżowe (liczne nagrody) zyskał 
emitowany w latach 1998-2004 przez TVN program „Ale plama”. W piętnastominutowej 
audycji, K. Piasecki i J. Rewiński, dialogami i piosenkami komentowali w ostrej satyrze 
bieżące wydarzenia społeczne i polityczne mijającego tygodnia. 

Satyrycy występowali także w „Maratonie uśmiechu” produkowanym przez TVN 
w latach 1999-2007. Konwencja opierała się na opowiadaniu dowcipów przez zgłaszających 
się uczestników, a później także zapraszanych gości. Scenariusze (teksty prowadzących) pisał 
R. Górski, a od 2006 r. pod koniec odcinka, w stałym punkcie programu, pojawiała się 
Formacja Chatelet" '*. 

Od 2005 r. (do 2011) TVN nadawał realizowane z dużym rozmachem widowisko 
satyryczne „Szymon Majewski Show”, którego najpopularniejszym elementem był kabaret 
polityczny „Rozmowy w tłoku”. Jego autorami i scenarzystami byli Aleksandra Wolf i Jacek 
Kozłowski. Satyra i humor polityczny odgrywały w audycji znaczącą rolę. Odniesienia 


ikomentarze do życia politycznego, miały i mają pozycję bezwzględnie wiodącą, 





17 W 2004 r. na antenie TV4, w cyklu „Joker” wyemitowano odcinek pt. „Nowa fala kabaretu”. W innych 
odcinkach programu pojawiali się artyści środowiska pakowskiego. 
18 Kabareciarze wystąpili też w programie TVN „Appartamento (2006). R. Górski, op. cit., s. 69. 
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w kameralnym „Szkle kontaktowym” — satyryczno publicystycznym magazynie wieczornym, 
obecnym na antenie TVN24 od stycznia 2005 ji 

W 2007 r. koncem ITI zdecydował się na emisję programu w formule telewizyjnej 
sceny kabaretowej z publicznością. Na antenie TVN 7 zaprezentowano 12 odcinków serii 
pt. „Bombonierka z udziałem wielu laureatów przeglądów i festiwali kabaretowych. 

Liczącą się konkurencją dla TVP w zakresie prezentacji kabaretowych, zaczął stawać 
się w połowie dekady Polsat, tworząc festiwal „TOPtrendy” z kabaretonem (o czym dalej) 
oraz przejmując czołową gwiazdę audycji kabaretowych, uhonorowanego tytułem 
„dożywotniego konferansjera PAKT” — Piotra Bałtroczyka. 


Tabela 32. Uczestnicy „Sopockiej Nocy Kabaretowej” w ramach festiwalu 
„TopTrendy” (Polsat), w latach 2004-2007. 


OPIS EDYCJI 


I SOPOCKA NOC KABARETOWA FESTIWALU TOPtrendy 
KABARETY: Łowcy.B, Jachim Presents — Tomasz Jachimek, OT.TO* 
PZ SOLIŚCI P. Dłużewski, A. Grabowski, J. Kryszak, K. Piasecki, B. Smoleń, C. Żak 
/dodatkowo: Grupa wokalna Szafa Gra, Grupa Taneczna/ 


II SOPOCKA NOC KABARETOWA FESTIWALU TOPtrendy 
KABARETY: Dno, Made in China 
MIDE SOLIŚCI: M. Daniec, P. Dłużewski, G. Halama**, I. Krosny**, J. Kryszak, 
A. Grabowski, W. Gąssowski, Z. Wodecki, 


prowadzenie: Cezary Pazura i Olaf Lubaszenko 


III SOPOCKA NOC KABARETOWA FESTIWALU TOPtrendy 








KABARETY: Ani Mru-Mru, Elita*, G. Halama (w duecie), Kabaret Młodych Panów, 
Kabaret Moralnego Niepokoju, Kabaret Skeczów Męczących, Koń 
Polski, Łowcy.B, Szum, Długi*, Rak* 

SOLIŚCI: J. Dobosz, J. Kryszak, K. Piasecki, Ireneusz Krosny** 


prowadzenie: Olaf Lubaszenko i Stefan Friedmann. 





IV SOPOCKA NOC KABARETOWA FESTIWALU TOPtrendy 
KABARETY: Ani Mru-Mru, Dno, Kabaret Młodych Panów, Kabaret Moralnego 
Niepokoju, Koń Polski, Łowcy.B, Neo-Nówka,  OT.TO*, 
Paranienormalni, Rak*, Smile 
SOLIŚCI M. Daniec, J. Kryszak 


prowadzenie: Cezary Pazura, Olaf Lubaszenko 
*zespoły spoza środowiska pakowskiego;  **solista wywodzący się ze środowiska pakowskiego 


Źródło: Opracowane na podstawie: http://encyklopediakabaretu.pl (20.11.2012). 








Od wiosny 2005 r. Polsat pokazywał „Ligę Mistrzów Śmiechu” prowadzoną przez Piotra 


Pręgowskiego i A. Wolf, w którym to programie zapraszani satyrycy i aktorzy rywalizowali 





19 G, Miecugow, T. Sianecki, Kontaktowi czyli szklarze bez kitu, Świat Książki, Warszawa 2007. 
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w konkursie na najlepszy występ (program powtarzany w Polsat 2). Był to program studyjny 
i kameralny”. 

Kolejnymi programami kabaretowymi były „Maraton kabaretowy” oraz studyjno-estradowy 
1? 


cykl Halamy „O rety! Kabarety 
festiwalowe kabaretony (od 2004 r.) „Sopockich Nocy Kabaretowych”. W roku 2006 


. Dużym wydarzeniem medialnym stały się wspomniane 


ten kabareton festiwalu „ TOPtrendy” znalazł się w zestawieniu 30 najpopularniejszych 
programów rozrywkowych (poz. 25), ustępując realizacjom z Mrągowa i Koszalina 
ale wyprzedzając „Kabaretową Ligę Dwójki”. 

Od 2007 roku Polsat rejestrował i emitował koncert laureatów Rybnickiej Jesieni 
Kabaretowej'”. 

W latach 2006-2008 Polsat wyprodukował podzielony na 3 sezony cykl „Piotr 
Bałtroczyk przedstawia”, w którym prezentowano kabarety w znanej z TVP 2 formule 
składanki estradowej laureatów festiwali i przeglądów kabaretowych oraz gości specjalnych 
(w ramach cyklu pojawiał sie też serial „Spadkobiercy”; kontynuacją programu był 
dwunastoodcinkowy „Piotr Bałtroczyk na żywo”). 

Ważną pozycją, prezentującą wiele solowych występów artystów kabaretowych 
(zarówno satyryków starszego pokolenia jak i kabareciarzy z kręgu pakowskiego) 
oraz aktorów w tekstach autorów ze wspomnianych grup, był wspomniany już, produkowany 
od kwietnia 1998 r. przez HBO, program „HBO na Stojaka”. Przeniesiona z Ameryki formuła 
zasadza się na stand-up'ie, w polskich warunkach, częściej na monologu scenicznym 
(bez intensywności interakcji z publicznością charakterystyczną dla klasycznego stand-up)”. 

Od 2007 roku stacja Comedy Central uruchomiła kolejną scenę prezentacji kabaretów 
w programie „Hu jak Humor”. Kabareciarze udzielali się też w dubbingu innej produkcji 


stacji pt. „Było sobie porno”. 


W omawianym okresie, na scenie kabaretowej dokonała się zmiana pokoleniowa, 
co znalazło swoje odzwierciedlenie w programach telewizyjnych o charakterze satyryczno- 
kabaretowym. Pojawiły się też produkcje, do których najbardziej pasującym określeniem jest 
audycja humorystyczna. Różnice pokoleniowe w podejściu do podejmowania tematów 


politycznych były widoczne w prezentowanych programach. Zanim tzw. młode kabarety 





120 Jeszcze wcześniej w Polsacie emitowany był też program „Wiesio Show” ze skeczami w wykonaniu 
Arkadiusza Jakobika. 

121 Na podstawie rankingów telemetrycznych OBOP: TOP30, wrzesień 2006, grupa wiekowa (16-49). 

12 Relacje z festiwali kabaretowych pojawiały się też w Tele5. 

123 K, Gucewicz-Przybora, HBO na Stojaka od przodu i od tyłu, HBO Polska, Warszawa 2005. 
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zdobyły sobie szeroką publiczność, łączenie ich z satyrykami starszego pokolenia miało 
w wielu przypadkach na celu zaspokojenie widowni w różnym wieku i o różnych 


upodobaniach. 
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„Mówiono o Dudku, że to ostatni prawdziwy kabaret. Ostatnie pokolenie 
kabaretowych aktorów, ostatni prawdziwi satyrycy i ostatni prawdziwi konferansjerzy. (...) 
W 1989 r. pojawili się tacy, którzy twierdzili, że kabaret się skończył, skoro zabrakło 
>>współtworzących<< go cenzorów, a tym samym słynnych wypraw artystów na ul. Mysią. 
(...) Jakby na przekór wszystkim tym, którzy zdążyli pogrzebać kabaretową sztukę, istnieje 


3% 


w Polsce środowisko jej kontynuatorów...”, z wielkim oddaniem dla sztuki kabaretowej 
i ochotą do zabawy — pisała w 2004 r. I. Kiec'. Środowisko, które odnalazło swoją przestrzeń 
funkcjonowania w innej rzeczywistości systemowej, bez wspomnianej, instytucjonalnej 
cenzury. Polski kabaret w te nowe realia wkraczał rozpolitykowany, a jego sztandary nieśli 
autorzy i wykonawcy od lat komunikujący się z widownią według czytelnego i skutecznego 
schematu kodowania i dekodowania przekazu, który w wyjątkowo szerokim spectrum 
zyskiwał politycznie konotowane sensy. W zmienionych warunkach schemat ten przestał być 
funkcjonalny, dopuszczając tym samym wystąpienie istotnych alternatyw. Najatrakcyjniejszą 
okazała się ta wywiedziona z rozwijającego się ruchu festiwalowo-przeglądowego. Jednak 
zawsze i wszędzie, gdzie sprawowana jest władza, pozostaje miejsce i — w zmiennym stopniu, 
ale jednak — zapotrzebowanie na komizm, w tym satyrę o charakterze politycznym. 

Dostrzegając te zjawiska i tendencje, sformułowano w niniejszej pracy zasadniczy 
problem badawczy: Jaki jest jakościowy stan satyry politycznej w programach (estradowych 
itelewizyjnych) kabaretów biorących udział w przeglądach i festiwalach kabaretowych 
w latach 1989-2007 oraz stosunek twórców tych programów do satyry politycznej? 
Po przeprowadzonych analizach nasuwają się następujące wnioski: 

1. W związku ze zmianą warunków polityczno-społecznych i gospodarczych po 1989 r., 
zmianie uległ stosunek twórców kabaretowych do satyry politycznej. 

Część autorów i wykonawców rozpoczynających działalność w środowisku 
studenckim przed przełomem 1989 r., z założenia czy wręcz w formie artystycznego credo 
rezygnowała z tematyki politycznej, uznając tworzenie programów kabaretowych opartych 
na ewidentnej i mocno spolaryzowanej opozycji MY — ONI, za nieatrakcyjne i wtórne. Grupy 
kabaretowe zaczynające działalność w latach '90, z jednej strony nie miały już doświadczeń 


związanych z cenzurą, z drugiej ulegały wpływom nurtu niesatyrycznego. Odgrywał on coraz 





l! I, Kiec, W kabarecie, Wyd. Dolnośląskie, Wrocław 2004, s. 219-220. 
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istotniejszą rolę na festiwalach i przeglądach, na których odbywała się swoista akulturacja 
grup aspirujących do prezentowania się szerszej publiczności. 
2. Stosunek twórców kabaretowych do satyry politycznej miał charakter programowo- 
pokoleniowy. 

W okresie przełomu, w łonie kształtującego się środowiska pakowskiego, toczył się 
spór pomiędzy zespołami kontynuującymi satyryczną kontestację spod znaku Tey i Pod Egidą 
a przedstawicielami nurtu humoru absurdalnego, z kabaretem Potem na czele. Do połowy 
lat 90, tzw. środowisko zielonogórskie zdobyło dominujący wpływ na kabarety z kręgu 
pakowskiego. Zerwanie z podejmowaniem tematyki politycznej, a w przypadku wielu grup 
w ogóle unikanie wszelkiej satyry miało charakter manifestu, o cechach przypominających 
wezwania do swoistego „uwolnienia od obowiązków narodowych” po poprzednich 
przełomach historycznych. Można przypuszczać, że spore znaczenie dla tego nurtu miała 
pierwsza polska emisja w TVP 2 w latach 1994/1995 „Latającego Cyrku Monty Pythona”. 
W połowie dekady kabarety pakowskie, także prezentujące humor absurdalny, zaczęły się 
pojawiać w TVP. Po medialnym sukcesie kabaretu Potem, wyraźnie uchwytna była 
dwutorowość oferty telewizyjnej: obok audycji prezentujących programy i artystów z PAKI, 
emitowane były produkcje z udziałem autorów, którzy popularność zdobyli 
we wcześniejszym okresie. Obecność lub brak satyry politycznej wielokrotnie wyznaczały 
tu granicę pomiędzy tymi nurtami, których wzajemna niechęć była niejednokrotnie 
deklarowana. Z czasem nastąpiła wymiana pokoleniowa i zespoły oraz artyści środowiska 
pakowskiego zdobyli pozycję dominującą. 

3. Zmianie uległ ilościowy udział satyry politycznej w twórczości grup kabaretowych 

w stosunku do okresu sprzed 1989 r. 

W ślad za opisanymi powyżej zjawiskami, trzeba stwierdzić, że udział satyry 
politycznej w programach grup kabaretowych prezentujących się na przeglądach i festiwalach 
był zdecydowanie mniejszy niż w spektaklach kabaretów studenckich sprzed 1989 r. Laureaci 
najwyższych nagród i miejsc, też w większości odnosili te sukcesy z programami bez satyry 
politycznej. W niektórych edycjach konkursów właściwie była ona w zaniku, co znajdywało 
odzwierciedlenie w programach telewizyjnych z udziałem kabaretów. Celem zaspokojenia 
zapotrzebowania na kabaret polityczny, w realizacjach z udziałem kabaretów, 
z wystąpieniami o profilu satyry politycznej pojawiali się artyści starszego pokolenia, 
najczęściej S. Tym, J. Kryszak, K. Daukszewicz i J. Fedorowicz. 

4. Ilość odniesień do polityki w twórczości grup kabaretowych, nasilała się w okresach 


przesileń politycznych. 
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Celowo nie wspomniano tutaj o satyrze politycznej, bo znaczna cześć tych odniesień 
nie miała wszystkich cech konstytutywnych satyry. Wobec większej dynamiki życia 
politycznego i jego złożoności, część grup prezentowała incydentalnie skecze wymierzone 
ogólnie w polityków czy władze i negatywne zjawiska takie jak: zmienność poglądów, braki 
w kulturze i wykształceniu polityków, rozdźwięk pomiędzy deklarowanymi wartościami 
a postępowaniem, skłonność do korupcji i nadużyć... Skecze o takim charakterze znalazły się 
w programach nawet takich stroniących od polityki grup, jak Łowcy.B, Ciach czy nawet 
Potem. Skecz o jałowych debatach Sejmu en bloc, w realizacji telewizyjnej przedstawił także 
kabaret Fajf, który wcześniej specjalizował się w satyrze ewidentnie wymierzonej we władze 
i system PRL. 

Kabarety, często tylko na poziomie humorystycznych żartów na temat wyglądu 
zewnętrznego, reagowały na przejawy folkloru czy ekstremów w życiu politycznym; w tym 
przypadku czołową postacią był A. Lepper oraz — jako zjawisko — Samoobrona. 

Programy kabaretowe w pewnym stopniu odnotowały wyborcze zwycięstwo SLD, 
wprowadzenie reform rządu J. Buzka i już wyraźniej aferę Rywina oraz wstąpienie Polski 
do Unii Europejskiej. Zdecydowane pojawienie się w programach odniesień do polityki 
nastąpiło w okresie IV RP. Ewidentnie satyrycznym był „„Moherowy program” kabaretu Neo- 
Nówka, wymierzony w nowy układ rządowy (wcześniej jednak kabaret ten prezentował skecz 
o wygłaszającym orędzie, nietrzeźwym prezydencie Kwaśniewskim). 

5. Po zniesieniu cenzury instytucjonalnej funkcjonującej w okresie PRL (a mającej 
wpływ na twórczość kabaretową), na kabarety oddziaływa cenzura innego typu. 
Twórcy kabaretowi wskazywali na cenzurę redaktorów odpowiedzialnych 

za programy telewizyjne, sugerując, że miała ona charakter niesterowanej odgórnie prewencji 
własnej. Pewną rolę odgrywa w tym aspekcie także rodzaj autocenzury twórców, 
przejawiający się ukrywaniem swoich poglądów politycznych, celem uniknięcia utraty 
sympatii widowni niepodzielającej tych poglądów. Ten aspekt wymaga jednak odrębnych 
analiz. 

Opisany w niniejszej pracy stan satyry politycznej w programach grup kabaretowych 
na pewno wymaga dalszych badań i szczegółowych analiz, przedstawiona praca jest bowiem 
jedynie przyczynkiem do rozwoju wiedzy o tym interesującym i w pewnych wymiarach 
unikatowym zjawisku jakim jest polski kabaret. Należy mieć więc nadzieję, że coraz częściej 
tematyka związana z twórczością kabaretową podejmowana będzie w pracach naukowych, 
ukierunkowanych także na działania dokumentacyjne i archiwizujące w sposób 


systematyczny dorobek tej dziedziny sztuki w Polsce. 
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Kabaret Ani Mru-Mru, Edycja specjalna [2 x DVD], New Abra, 2006. 

Kabaret Ani Mru-Mru, 10 lecie Ani Mru-Mru [DVD], New Abra, 2008. 

Kabaret Dno, Na złomowisku [DVD], New Abra 2008. 

Kabaret Grzegorz Halama Oklasky, Wygłupy przez duże W [DVD], Jasna strona, 2008. 
Kabaret Hrabi, Terapia [DVD], TVP — Studio Printel (054/D/04), 2006. 

Kabaret Hrabi, Dracula [2 x DVD], TVP —Studio Printel (100/D/0A), 2006. 

Kabaret Łowcy. B, [DVD], New Abra 2008. 


Kabaret Moralnego Niepokoju, Kolekcja moralnego niepokoju vol. I [DVD], TVP — Bestfilm 
(D 310), 2005. 
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Kabaret Moralnego Niepokoju, Kolekcja moralnego niepokoju vol. II [DVD], TVP — Bestfilm 
(D 346), 2006. 


Kabaret Moralnego Niepokoju, Historia Polski [DVD], TVP — Bestfilm, 2008. 

Kabaret Neo-Nówka, Moherowy program [DVD], Eskander Propeller Film (DNS), 2008. 
Kabaret Potem, Bajki dla potłuczonych [DVD], TVP — Studio Printel (011/D/0A), 2003. 
Kabaret Potem, Różne takie story [DVD], TVP — Studio Printel (015/D/0A), 2004. 
Kabaret Potem, Serca jak motyle [DVD|], TVP — Studio Printel (017/D/0A), 2005. 


Kabaret Potem, Sny i zmory im. Sierżanta Zdyba [DVD|], TVP —Studio Printel 
(018/D/0A), 2005. 


Kabaret Potem, Dzikie Muzy [DVD], TVP — Studio Printel (016/D/0A), 2005. 

Kabaret Potem, 75 sztuk [DVD], TVP — Studio Printel (020/D/0A), 2006. 

Kabaret Potem, Tam i z powrotem [DVD|], TVP — Studio Printel (053/D/0A), 2007. 
Kabaret Potem, Trąbka dla gubernatora [DVD], TVP — Studio Printel (019/D/0A), 2006. 
Kabaret Potem, Z Kolbergiem przez świat [DVD], TVP — Studio Printel (052/D/0A), 2007. 
Kraj się śmieje [2 x DVD], TVP (125), 2006. 

Nie po oczach — część I [VHS], wyd. J. Urbana, 1992. 

Nie po oczach — część 2 [VHS], wyd. J. Urbana, 1992. 

Spotkanie z Balladą — Przekręt [DVD], TVP 2005. 

Szymon Majewski Show — Rozmowy w tłoku [DVD], TiM TVN, 2006. 

Tygodnik moralnego niepokoju — część: 1-4 [4 x DVD], BestFilm (D849-D852), 2008. 


W samo południe : Kabaret Ani Mru-Mru vs Kabaret Moralnego Niepokoju [DVD], New 
Abra (NAV 009), 2008. 


Teatr EPTY-a czyli Kabaret Mumio, scen. Mumio, reż. J. Borusiński, realiz. TV: P. Wolański, 
red. B. Harasimowicz, K. Haich, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 1999. 


Czarno na białym — Kataryniarze ‘99, realiz. TV: T. Motyl, red. Z. Dobrucka-Mendyk, 
B. Harasimowicz, Teatr Wybrzeże, TVP o/Gdańsk dla TVP 2, Gdańsk 1999. 


Kabaret z telewizją w tle, reż. Z. Dobrucka-Mendyk, red. A. Kochnwicz, TVP o/Poznań 
dla TVP 2, Poznań 1999. 


Koncert Laureatów XV PAKI 1999, reż. J. Stypa, realiz. TV D. Pawelec, red. Z. Dobrucka 
Mendyk, K. Haich, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 1999. 


Z Teki Jurora — Koncert Jubileuszowy XV PAKI, reż. J. Stypa, realiz. TV: D. Pawelec, 
red. Z. Dobrucka-Mendyk, K. Haich, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 1999. 


Kabaretowa Noc pod Gwiazdami — Koncert laureatów XX Lidzbarskich Biesiad Satyry 
i Humoru, scen. reż. K. Jaślar, TVP o/Gdańsk dla TVP 1, Lidzbark Warmiński 1999. 


XX Biesiady Humoru i Satyry Lidzbark Warmiński — Kabaretowa Noc pod Gwiazdami — 
recital Krzysztofa Daukszewicza, scen., reż. K. Jaślar, TVP SA o/Gdańsk dla TVP 1, 
Lidzbark Warmiński 1999. 
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Pełna kultura, (talk show K. Haicha, W. Padjasa z udziałem G. Halamy i kabaretu HiFi), 
reż. K. Haich, TVP o/Kraków dla TVP 3, Kraków 1999. 


Mazurska Biesiada Kabaretowa, czyli co każdy satyryk wiedzieć powinien, scen., red. 
B. Harasimowicz, Z. Dobrucka-Mendyk, reż. K. Jaślar, TVP o/Kraków dla TVP 2, 
Kraków 1999, cz. 1-4. 


Uśmiechnij się!, reż. K. Buchowicz, TVP o/Wrocław dla TVP 3, Wrocław 2000. 


II Mazurska Biesiada Kabaretowa — Mrągowo 2000, (transmisja na żywo), reż. K. Jaślar, 
scen., red. B. Harasimowicz, Z. Dobrucka-Mendyk, realiz, TV D. Goczoł, TVP 
o/Kraków dla TVP 2, Mrągowo 2000. 


V Festiwal Międzyzdroje 2000, scen. i reż. A. Strzelecki, TVP SA o/Szczecin dla TVP I, 
Międzyzdroje 2000. 


XVI Przegląd Kabaretów PAKA 2000 „Stanisław Tym i laureaci”, scen. B. Harasimowicz, 
reż. Z. Dobrucka-Mendyk, prod. K. Haich; TVP Kraków dla TVP 2, Kraków 2000. 


Kabarety Nieroby, (cykl), prod. K. Haich, TVP o/Kraków dla TVP3, Kraków 2001. 


III Mazurska Biesiada Kabaretowa czyli Baby Górą, scen., red. B. Harasimowicz, 
Z. Dobrucka-Mendyk, reż. K. Jaślar, TVP Kraków dla TVP 2, Kraków 2001, cz. 1-3. 


Koncert Galowy XIX Przeglądu Kabaretów PaKA '03, scen., red. B. Harasimowicz, 
Reż. K. Jaślar, TVP Kraków dla TVP 2, Kraków 2003, cz. 1i2. 


Debeściaki PaKl, Koncert Jubileuszowy XX PakKl, scen., reż. B. Harasimowicz, 
TVP Kraków dla TVP 2, Kraków 2004. 


X Festiwal Kabaretu — Marian i Hela, powtórka z wesela, scen. reż. L. Malinowski, współ. 
B. Harasimowicz (red.), TVP Gdańsk, Agencja Prod. Audycji Telewizyjnych 
dla TVP 2, 2004, cz. 1-3. 


Kabaretowe oczko 21 PAKA, scen., reż. B. Harasimowicz, TVP Kraków dla TVP 2, 
Kraków 2005, cz. 1 i2. 


Opolska Noc Kabaretowa 2005, (transmisja na żywo), scen. R. Górski, reż. M. Malec, 
realiz. TV: J. Dybowski, TVP 1, Opole 2005. 


Kabaretowa Liga 2 — Parodie i inspiracke: Łowcy.B — Szum — To za Duże Słowo, 
scen., reż. B. Harasimowicz, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 2005. 


Kabaretowa Scena 2: Formacja Chatelet, reż., red. B. Harasimowicz, TVP 2, Kraków 2005. 


II Ogólnopolski Festiwal Piosenki Kabaretowej O.B.O.R.A — Koncert Galowy, TVP 2, 
Poznań 2005. 


VII Mazurska Noc Kabaretowa, scen. reż., red. B. Harasimowicz, współ. Z. Dobrucka 
Mendyk, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 2005, cz. 1-3. 


XI Festiwal Kabaretu Koszalin 2005 — Rzeczpospolita Kabaretowa, scen. reż. L. Malinowski, 
współ. B. Harasimowicz (red.), TVP Gdańsk, Agencja Prod. Audycji Telewizyjnych 
dla TVP 2, 2005, cz. 1-3. 


Koncert Galowy 22. PAKI — Matrix, czyli 1000 kabaretowych światów, 
scen., reż., red. B. Harasimowicz, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 2006, cz. 1 i2. 


43. KFPP — Kataryniarze, scen. B. Harasimowicz (reż.), G. Szlapa, współ. K. Piasecka, 
Agencja Produkcji Audycji TV dla TVP 1, 2006. 
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VIII Mazurska Noc Kabaretowa — Misja Sójka, scen. B. Harasimowicz (reż., red.), R. Górski, 
TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 2006, cz. 1-3. 


XII Festiwal Kabaretu Koszalin 2006, scen. reż. L. Malinowski, współ. B. Harasimowicz 
(red.), TVP Gdańsk, Agencja Prod. Audycji Telewizyjnych dla TVP 2, 2006, cz. 1-3. 


Historia Polski według Kabaretu Moralnego Niepokoju. Na Kabaretowej Scenie Dwójki — 
część I, scen. R. Górski, reż., red. B. Harasimowicz; TVP o/Kraków dla TVP 2, 
Kraków 2006. 


Historia Polski według Kabaretu Moralnego Niepokoju. Na Kabaretowej Scenie Dwójki — 
część II, scen. R. Górski, reż., red. B. Harasimowicz; TVP o/Kraków dla TVP 2, 
Kraków 2006. 


Bombonierka, odc. 1, prod. K. Burzyńska, Teatr Łaźnia Nowa, TVN7, Kraków 2007. 
Bombonierka, odc. 2, prod. K. Burzyńska, Teatr Łaźnia Nowa, TVN7, Kraków 2007. 


Pojedynek kabaretowy: Grupa MoCarta contra Łowcy.B, scen. K. Kowalska, M. Molas- 
Wołos, reż., red. B. Harasimowicz, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 2007. 


44. KFPP — I to by było na tyle, scen. M. Wolski, M. Majewski, Agencja Produkcji Audycji 
TV dla TVP 1, 2007. 


IX Mazurska Noc Kabaretowa — Każdy potrzebuje pary, scen. reż., red. B. Harasimowicz, 
współ. Z. Dobrucka-Mendyk, TVP o/Kraków dla TVP 2, Kraków 2007. 


XIII Festiwal Kabaretu Koszalin 2007 — Kabaretowa wojna domowa, scen. reż. 
L. Malinowski, współ. B. Harasimowicz (red.), TVP Gdańsk dla TVP 2, 2006, cz. 1-4. 
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WYKAZ UCZESTNIKÓW I PROGRAMÓW FESTIWALI ORAZ PRZEGLĄDÓW KABARETOWYCH W LATACH 1989-2007 


PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


PAKA 





BARSZCZ Z KROKIETEM 





NIJAK 





ZEZIK 





BEZ NAS 





K. L. J. PSTRYK 





KOCIUBA 





PROWOKACJA 





FUGA 
BEZ NAS 


/organizatorzy nie zachowali danych/ 


limpreza nie odbywała się/ 


FAJF 





CZWÓRKA TURKA 


Już 


CZYŚCI JAK ŁZA 





zwrot 


BEZ SZANS 





Moja peleryna 


BOWTEDA 








Tramwaj 





Teatr mój widzę z odgromnikiem — cd 





RZĘZIK 


Wariacje na temat rzeczywistości 





BARAK poza konkursem 
JACEK ZIOBRO poza konkursem 





KOŃ POLSKI 





BEZ OPARCIA 


Źrebak polski 





TAKI 


A'propos 





ERGO 





POTEM 


Bajki dla potłuczonych 





WTYKA 


Panorama Dna 





CHOCHLA 


Pępkowe II 





NATENCZAS 
KABEL 


Natenczas 
Popelina 


KABEL 





MIECZYSŁAW GIEDROJĆ 


Uwaga na stopień 


TEATR KILKU OSÓB 





CZYŚCI JAK ŁZA 


Klub akwarystów 


MIEĆKA 





Z NIKĄD 


Prośba o zdrowie 


FAJF 





KOŃ POLSKI 


Rodzina Badziewiaków cd 


TEATR PIERWSZY 





PAKA 


Koncert dobroczynny 





JACEK ZIOBRO 


Jak trudno być artystą 





POTEM 


Trąbka dla gubernatora 





MONOGRAMISTA J.K. 


Piosenki stare i nowe 





TAKI 


Dziki i zachód 





MIMER 
De-eR 





DOCENT 





FAJF 





AUTORSKI KABARET RAFAŁA KMITY 





NATENCZAS 





GRUPA PRO 





RABCZUR 





TAKI 





ZWOLAN 





Mimodramek 


/organizatorzy nie zachowali danych/ 


KOŃ POLSKI 





KABARET RAFŁA KMITY 





De-eR 





KOŚCIUBA 




















impreza nie odbywała się/ 


impreza nie odbywała się/ 


impreza nie odbywała się/ 


impreza nie odbywała się/ 


impreza nie odbywała się/ 





PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


NATENCZAS 





KOALICJA 





ROWER 





CIACH 





ZESPÓŁ TEATRALNY 





JURKI 





KABARET ARTURA I. 





KOCIUBA 





AFERA 





QUASI-KABARET RAFAŁA KMITY 


KABARET YNDYWYDUALNY 
ALEKSANDER CHWASTEK 


/organizatorzy nie zachowali danych/ 


RAK 





PAKA 





JACEK ZIOBRO 











JURKI 














QUASI-KABARET R. KMITY 
IRENEUSZ KROSNY 


b.d. 


impreza nie odbywała się/ 


KABARET 
YNDYWYDUALNY 





TROUBA 


Parę słów do mikrofonu 


PAKA 


b.d. 


RAK 


Elwer Show 





WTOREK 


Geniuś 


RAK 


Elwer Show 


WTOREK 


Geniuś 





GRZEGORZ HALAMA OKLASKY 


Rzeczywiście! Naleśnikiem nie da się 
dłubać w nosie 


G. HALAMA, M. GRABIE 


Rzeczywiście! 
Naleśnikiem nie... 


G. HALAMA OKLASKY 


G. Halama Oklasky 





KABARET GÓRALSKI TRUTEŃ 


U Ignaca 


KABARET TRUTEŃ 


Trzej bratowie czyli rzecz 
o rżnieciu 





JURKI 


Jurkowe gęganie 


Jurkowe gęganie 


Z...DZIŚ 


Ad vocem 





NATENCZAS 


RAP czyli Rodzina a Przestępczość 


FIDZIU - JAMA 


Cieszmy się 





ARTURA I 


Obrazy dla Evory 


JURKI 


Pierwszy 





CIACH 


Kolejny krok do sławy 


Kolejny krok do sławy 


CIACH 


Kolejny krok do sławy 





DOCENT 


Autobiografia 


KABARET PRZECHODNI 


Czerwone światło 





AFERA 


Kanał 52 


STARÓWKA 


Rzuć Chuć 





RAK 


PSEUDOMIN 


Czy latarki 





BEZ ŻYŁY 


Nam strzelać nie kazano 


AGRAFKA 





QUASI KABARET RAFAŁA KMITY 


>>Pop show<< czyli sceniczny 
teledysk 


>>Pop show<< czyli 
sceniczny teledysk 


QUASI KABARET RAFAŁA 
KMITY 


Trzy zdania o umieraniu 





KOŃ POLSKI 
FAJNA SPRAWA 


Jerzy Badziewiak kontratakuje 


Kopciuszek i inni 


NIEMY 


To bis, or not to bis 





KABARET GÓRALSKI TRUTEŃ 


Trzej bratowie 


A JEDNAK 


Closed 





KOCIUBA 


Festyn 


DNO 





ROWER 


Mężczyźni to dranie, czyli historia 
jednej miłości 


POD MIOTŁĄ 


Kobieta mężczyzna 





GRUBE RYBY 


Wstęp wolny 


NIC 


Igraszki z czasem 





NIC 


Yndywyduum 


WTOREK 


Wcale o jeżach 





KABARET MORALNEGO NIEPOKOJU 


Sonata metafizyczno-rozrywkowa 


KABARET MORALNEGO 
NIEPOKOJU 


Sonata metafizyczno- 
rozrywkowa 


Z...DZIŚ 


Obywatel P.Standard 





DEKADE 


Uśmiech DeKaDenta 


G. HALAMA OKLASKY 


DEKADE (KONCERT) 


Jak wiosna wpływa na 
ptaka 





KABARET FORM SIEROCYCH JURKI 


Mydlenie, Mamienie, Makietka 


JURKI 


Mydlenie, Mamienie... 


JURKI (KONCERT) 


Mydlenie, Mamienie... 





AFERA 


Łabędzie 


AFERA 


Łabędzie 


AFERA (KONCERT) 


Łabędzie 





IRENEUSZ KROSNY 


Punkt widzenia 


NATENCZAS (KONCERT) 


RAP 





PO ŻARCIE 


Allegro 


PO ŻARCIE 


Allegro 


|. KROSNY (KONCERT) 


Punkt widzenia 





PAKA premiera 


Strategia dla śmiechu 


CIACH (KONCERT) 


Nie dożyjesz do rana 





KONKURS MONOLOGÓW KABA. 





KONCERT.: 


Turniej Północ-Południe 


HALAMA (KONCERT) 


Hey mather John Valley 
czyli miasteczko Jasinek 
w Dolinie 





KONCERT: 


Piosenki Przeglądów Kabaretu 
„PaKA” 1989-1995 





KONCERT: 





Koncert Laureatów 
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KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


E22 


Fin de siecle 


GRUPA MoCARTA 


TRUTEŃ 





NIC 


Taniec łamaniec 


NIC 


Taniec łamaniec 





FELIKS I KUZYNI 


Feliks Family 


STRZAŁY Z AURORY 


Tango ludzi błądzących 





FORMACJA CHATELET 


Program jedenasty 


ERGO 


Bez tytułu 





DEKADE 


Socjopatia nie boli 


DEKADE 


Telewizyjna improwizacja 


DEKADE 


Telewizyjna improwizacja 





AFERA 


Tu się patrz (K1297) 


AFERA 


AFERA 


Tu się patrz (K1297) 





NIEMY 


To bis or not to bis, czyli dziwne 
sprawy Kryspina Dychawy 


Tu się patrz (K1297) 


KACZKA PCHNIĘTA 


Flaczki Pchniętej Nożem 
Kaczki 





E.K. 


Kolejno odlicz 





KABARET IM. ROMANA Z RADOMIA 


Kultura - wspólne dobro, wspólny 
obowiązek 


Przyjdźcie natychmiast 
do domu na obiad 





KABARET MORALNEGO NIEPOKOJU 


Parada uniesień, czyli metafizyka na 
świeżym powietrzu 


KABARET MORALNEGO 
NIEPOKOJU 


Parada uniesień, czyli 
metafizyka na świeżym... 


KABARET INTERWENCJI 
TOWARZYSKIEJ K.I.T 


Coś na drodze 





PO ŻARCIE 


Siedem 


PO ŻARCIE 


Siedem 





TEATR KTO - KABARET 
KRZYSZTOFA JANICKIEGO 


Po czym poznać łyżkę stołową 
z bliska 





GRUPA RAFAŁA KMITY 


Wszyscyśmy z jednego Szynela 





KONKURS MONOLOGÓW KABA. 





KONCERT: 


Zielonogórskie premiery 





KONCERT: 


Parodie i parafrazy 





KONCERT: 
WIDELEC 


Koncert Laureatów 


Ja cię kręcę 


NOŁ NEJM 





HAK 


Kwadrans o bliźnich 


Kwadrans o bliźnich 


ANTYQUARIAT 


My to wy 





INTRO 


Premiera 


INTRO 


Premiera 





KUZYNI 


Jestem wieszczem 


ABSENS CARENS 


Per voce e pianoforte 





GRUPA MO CARTA 


Mozart wiecznie żywy 


LESZEK PIETROWIAK 


Rymowanie w kaftanie 


E.K 


Dramaty 





TEATR CHICHOT 2 


Ciepło — zimno 


TEATR CHICHOT 2 


Ciepło — Zimno 





MUMIO 


Kabaret Mumio 


MUMIO 


Kabaret Mumio 


MUMIO 


Kabaret Mumio 





TEATR KTO - KABARET 
KRZYSZTOFA JANICKIEGO 


Po czym poznać łyżkę stołową 
z bliska 


TEATR KTO - KABARET 
KRZYSZTOFA JANICKIEGO 


Po czym poznać łyżkę 
stołową z bliska 


TRUTEŃ 


Sieczka powiatowo - 
olimpijska 





KABARET IM. ROMANA Z RADOMIA 


Henryk Św. — rzecz o cudzie 


K. IM. ROMANA Z RADOMIA 


Henryk Św... 


IM. ROMANA Z RADOMIA 


Henryk Św... 





FORMACJA CHATELET 


Program Drugi — wersja Demo 


FORMACJA CHATELET 


Program Drugi... 


FORMACJA CHATELET 


Program Drugi... 





QUASI MĘSKI KABARET SZUM 


Tylko połowa jest kobietą 


WIDELEC 


O wszystkim po trochu 


WIDELEC 


Szpadlem w plecy 





KONCERT (TVP 2): 


Kabareton „Miłość, wiosna i kabaret” 


DU DU 


Na krawędzi 





PIOTR BAŁTROCZYK 


Histeryjki, czyli w 90 minut dookoła 
Polski 


DNO 


Jaki dziś jesteś 
Mickiewiczu ? 


DNO 


Jaki dziś jesteś 
Mickiewiczu? 





JACEK FEDOROWICZ 


Dzienniki 96/97 


STRZAŁY Z AURORY 


Czarny Piotruś, Black 
Peter, Cziornyj Pietia 


STRZAŁY Z AURORY 


Czarny Piotruś, Black 
Peter, Cziornyj Pietia 





KABARET MORALNEGO NIEPOKOJU 
KOŃ POLSKI 


Czarny kot 
Bal Na Poligonie 





KABARET POTEM I PRZYJACIELE 


Piosenki kabaretu Potem 





KONCERT (TVP 2): 





Koncert Laureatów 











PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


TRUTEŃ 


Sieczka powiatowo-olimpijska 
i obyczajowa 


RÓŻOWY MŁOTECZEK 


Różowy misz — masz, czyli 
kultura w pigułce 





STRZAŁY Z AURORY 


Kompendium wiedzy ogólnej 
z zakresu kabaretu amatorskiego 


STRZAŁY Z AURORY 


Kompendium wiedzy 
ogólnej z zakresu... 


STRZAŁY Z AURORY 


Kompendium wiedzy 
ogólnej z zakresu... 





KABARET INTELIGENTNY 


Jabłko 


KABARET SA 


KABARET INTELIGENTNY 


Jabłko 





DNO 


Do trzech razy sztuka 


DNO 


Do trzech razy sztuka 


KUZYNI 


Jestem wieszczem 





MIM MARIUSZ DROZDOWSKI 


Mimodramy komiczne - skate 


TEATR RAMPA 


RAKI Z NOWEJ PAKI 


Jedzie pociąg jedzie 





SZUM 


Do rana przyłóż 





CHICHOT 2 


CHICHOT 2 


Gorzkie żale 





NIEMY 


Ale Edmunda NIEMA 


DRUGI PODBRÓDEK 


Kostucha Story 





ABSURDALNY KABARET 


Zgrywa 


SZUM 


Do rana przyłóż 





KABARET IM. ROMANA Z RADOMIA 


Roman 


K. IM. ROMANA Z RADOMIA 


Roman 


IM. ROMANA Z RADOMIA 


Roman 





WIDELEC 


Tam gdzie brony zawracają 


WIDELEC 


Tam gdzie brony... 


WIDELEC 


Tam gdzie brony... 





KOŃ POLSKI 


Wieczór Recydywisty: Wyprzedaż 
posezonowa 


GRZEBIEŃ 


Baba z wozu! — To jest 
napad 





GRUPA RAFAŁA KMITY 


Wieczór Recydywisty: 6 lat w PaCE, 
czyli wspomnienia Grupy Rafała 
Kmity 


NOŁ NEJM 


Redakcja bez nazwy 





POTEM 


Wieczór Recydywisty: Trąbka dla 
gubernatora 


Ein Und Zwanzig 
Deutsche Mark 


Ein Und Zwanzig 
Deutsche Mark 





FORMACJA CHATELET 


Nocna per-FORMACJA CHATELET 


Cho-no-tu 





KONCERT JUBILEUSZOWY (TVP 2): 


Z teki jurora 





KONCERT (TVP 2): 


POD BAŃKĄ (TORONTO) 


Koncert Laureatów 


DU DU 


Wszyscy jesteśmy 
z jednego szpitala 


DU DU 


Wszyscy jesteśmy 
z jednego szpitala 





KANKAN (GRODNO) 


Sami swoi ze Wschodu 


WIDELEC 


Co nowego 


WIDELEC 


Ale Meksyk... 





POD TYTUŁEM 


Bomba w górę 


1 OSOBOWY TEATR 
SATYRY „MIRAŻ” 


Żywot człowieka 
współczesnego 


SMOK 


O rurach i kinematografii 





DNO 


Problem roku 2001 


ZAZUM 


Zazum 


DNO 


Problem roku 2001 





STRZAŁY Z AURORY 


Jak to było naprawdę 


STRZAŁY Z AURORY 


The never ending story 


STRZAŁY Z AURORY 


The never ending story 





DRĄGAL 


Wiara, nadzieja..., Teodor 


DRĄGAL 


Wiara, Nadzieja..., Teodor 


PODARTY 


Podarci ze śmiechu 





KACZKA PCHNIĘTA NOŻEM 


Trzy lata w zawieszeniu 


KACZKA PCHNIĘTA NOŻEM 


Trzy lata w zawieszeniu 


KACZKA PCHNIĘTA NOŻEM 


Trzy lata w zawieszeniu 





KUZYNI 


Bardzo dobry 


KUZYNI 


Bardzo dobry 


KUZYNI 


Bardzo dobry 





SZUM 


Siedem dziewcząt z Albatrosa — gdzie 


jest Nina 


SZUM 


Siedem dziewcząt (...) — 
gdzie jest Nina? 


SZUM 


Siedem dziewcząt (...) — 
gdzie jest Nina? 





TEATR CHICHOT 2 


Ja płacę 


TEATR CHICHOT 2 


Ja płacę 


TEATR CHICHOT 2 


Ja płacę 





E.K 


Nawias uwiera 


E.K. 


Gra pozorów 


LUDOMIR KOBIAŁKA 
SHOW 


Monologi 





MUS+1 


Szeherezada - disco polo live, czyli 
tragedia w 2 częściach z epilogiem 


MUZ. FORM. KABA. 
CZARNY SALCESON 


Pozostańmy przy 
marzeniach 


GRZEBIEŃ 


Jak ty komu, tak kom 
tobie 





ABSURDALNY KABARET 


Śmiech i strach 


SŁUCHAJCIE 


Jak nadmuchać balonik, 
aby zdobyć słonia 


LIMO 


Limoniada 





GRUPA MOCARTA 


...(wybrane fragmenty) 


SAMOLCZYK FARON 
KAP.COM.PL 


Casting 


NOŁ NEJM 


Życie skecze pisze czyli 
pointa umiera 





FORMACJA CHATELET premiera 


Dziwny Dziwny 


FORMACJA CHATELET 


Dziwny Dziwny 





FORMACJA CHATELET 


Nocne per-Formacje No. Deux 





KONCERT: 


Ireneusz Krosny i jego goście 





KONCERT (TVP 2): 


Koncert Laureatów 





KONCERT (TVP 2): 





Kabaret a sprawa polska 











PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


KABARET ARTURA I. 


Sceny z życia młodych nosorożców 


KACZKA PCHNIĘTA NOŻEM 


Spięcia i iskrzenia 





Gra pozorów 


E.K. 


Prócz jeża i mnie 





Błyskawiczna historia świata 


DUDU 


Powrót do przeszłości 





NOŁ NEJM 


Życie skecze pisze, czyli puenta 
umiera 


NOŁ NEJM 


Życie skecze pisze, czyli 
puenta umiera 


NOŁ NEJM 


G.R.A 





DRĄGAL 


Na oklep przez mity 


DRĄGAL 


Na oklep przez mity 





NIE MY 


Nie(ch) żyją! 


NIE MY 


NIE MY 


Nie(ch) żyją! 





DO DNA 


Sru tu, tu, tu... 


Nie(ch) żyją! 


STRZAŁY Z AURORY 


The never ending story 





SŁUCHAJCIE 


Jak nadmuchać balonik 
żeby zobaczyć słonia? 


SŁUCHAJCIE 


Jak nadmuchać balonik, 
żeby zobaczyć słonia? 





LIMO 


Wersja robocza 


LIMO 


Wersja robocza 


LIMO 


Wersja robocza 





WIDELEC 


Wesoła nowina 


WIDELEC 


Wesoła nowina 


WIDELEC 


Wesoła nowina 





ANI MRU MRU 


Nic ciekawegoooo... 


ANI MRU MRU 


Nic ciekawegoooo... 


ANI MRU MRU 


Nic ciekawegooo... 





DNO 


Program lunatyczny 


DNO 


Program lunatyczny 


DNO 


Program lunatyczny 





POLISH SZEKSPIR COMPANY 


Dzieła Wszystkie Szekspira 





KONCERT: 


Grand Prix Show 





KONCERT: 


The Best of Ireneusz Krosny 





KONCERT (transm. TVP 2): 


Telewizyjna Gala Laureatów XVII PaKl 





KONCERT: 


Finałowa Noc Laureatów XVII PaKl 





KONCERT (TVP 2): 
NAPAD 


Dobry Wieczór Państwu 


Odyseja komiczna 


FRASZKA (debiuty) 





NIE MY 


Rzewne historie, czyli szulerska 
prawda 


OLO MIM (debiuty) 





NEO-NÓWKA 


Nie wychodźcie 


RYBKI (debiuty) 


Rybki są głupie 





STEFFEN MÓLLER 


Niemiec w Młocinach 


STEFFEN MÓLLER 


Niemiec w Młocinach 


STEFFEN MÖLLER  (deb.) 


Niemiec w Młocinach 





Mamy dla Was ciasteczka! 
Ojej, zapomnieliśmy 


KAJOJE (debiuty) 





Program ze zwłoką 


LIMO 


Program ze zwłoką 


LIMO 


Program ze zwłoką 





Rybki są głupie 


SŁUCHAJCIE 





Krótki 


SZPIK 


Krótki 





G.R.A 


NOŁ NEJM 


b.d. 


NOŁ NEJM 


b.d. 





JACHIM PRESENTS 


Mężczyzna sukcesu — koncert solo 


JACHIM PRESENTS 


Mężczyzna sukcesu... 


JACHIM PRESENTS 


Mężczyzna sukcesu... 





KACZKA PCHNIĘTA NOŻEM 


Sikalafą 


KACZKA PCHNIĘTA NOŻEM 


Sikalafą 





LUNA 


Arabska noc 


NEO-NÓWKA 





ANI MRU MRU 


Sszieść swieszych jaaj... 


ANI MRU MRU 


Sszieść swieszych jaaj... 


ANI MRU MRU 


Sszieść swieszych jaaj... 





GRZEGORZ HALAMA 


Wygłupy przez duże W 


MADE IN CHINA 





KONCERT: 


Turniej Satyryków: Dno kontra Szum 


WIDELEC 





KONCERT: Wieczór kabaretowy 


cz.1. Konkurs skeczy wyróż. się w eli. 
cz. 2: Artur Andrus zaprasza 


KWARTET OKAZJONALNY 





KONCERT (TVP 2): 


Czterech jeźdźców kabaretu 


DUDU 





KONCERT: 


Finałowa Noc Laureatów XVIII PaKl 





KONCERT: 





Dozwolone od lat 18 — koncert 
piosenki kabaretowej czyli 18 PaKl 











PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


NAPAD 


Weź to łatwo 


NO I CO Z TEGO 


Wakacje na steferlance 


NO I CO Z TEGO (debiuty) 


Wakacje na steferlance 





DIODĄ PORAŻENI 


Rosyjski mikser 


GZIK 


WICE (debiuty) 


Koniotelesex 





Gangsta Paradiso 





HLYNUR (d.) 


Zakł. Prz. Mięs. w Grudziądzu są super 





Koko Dżambo 


PE PE 


Peperoni 


INNI (debiuty) 


Niestety... 





Mamy dla Was ciasteczka! Ojej, 
zapomnieliśmy 


PROFIL (debiuty) 


Wyindywidualizowany 
rekultywator samonośny 





ŁOWCY.B 


Hiperbolizuj z nami 


ŁOWCY.B 


Hiperbolizuj z nami 


ŁOWCY.B 


Hiperbolizuj z nami 





NIE MY 


Bar wzięty 


NIE MY 


Bar wzięty 


FRASZKA 


W mątwie apopleksów I 





PE PE 


Peperoni 


NOŁ NEJM 


Cztery 


NOŁ NEJM 


Cztery 





KWARTET OKZAJONALNY 


Opera z jajem i maszyną do pisania 


GWINTESENCJA 


A potem pod most 


GWINTESENCJA 


A potem pod most 





GRUPA SCEN. A CZEMU NIE? 


Próba sił 


WIDELEC 


Żartuję więc jestem 


WIDELEC 


Żartuję więc jestem 





AKSJOMAT 


Myślenie i inne nałogi 


DNO 


Bez żenady 





NEO-NÓWKA 


Kabel bezprzewodowy 


NEO-NÓWKA 


Kabel bezprzewodowy 


NEO-NÓWKA 


Kabel bezprzewodowy 





ANI MRU MRU 


72 śmieszne skecze 


ANI MRU MRU 


72 śmieszne skecze 


AD HOC 


K... słowa??? 





KONCERT: 
GRZEGORZ HALAMA 
PIOTR PLEWA 
TOMASZ JACHIMEK 


Męski pkt widz. czyli One Man Show 
O występowaniu na scenie 
Reflektor na tatę 

Schop 


KWARTET OKZAJONALNY 


Krzysztof Okaz-Jonalny: 
twórczość radosna 





KONCERT: 

KABARET MORALNEGO NIEPOKOJU 
HRABI 

FORMACJA CHATELET 


Koncert premier laureatów Pakl: 
Jakoś to będzie 

Demo 

Trójkąty 


PROJEKT H 


Czy bóg może stworzyć 
coś tak ciężkiego, że nie 
będzie mógł tego 
podnieść? 





KONCERT: 


Mumio z rodzynkami” 





KONCERT (TVP 2): 


Kabaretowa róża wiatrów 





KONCERT: 


Koncert laureatów 





KONCERT: 
PROFIL 


Trzyna. 


stego, czyli... z pecha nie ma śmiecha 


Bez chemicznych ulepszaczy 


WIDELEC 


MIMIKA (debiuty) 


Jedziemy na igrzyska 





PONIEDZIAŁEK 


Pod prąd 


NA BIS (debiuty) 


Bez tłumaczenia 





ŚCIĘGNO 


Kolokwium dla snu 


ZYGZAK 


Taki life 


ZYGZAK (debiuty) 


Taki life 





NEO-NÓWKA 


Gdzieś, ktoś, coś, ktoś, kogoś, gdzieś. 2 


NEO-NÓWKA 





Same hity i jeden śmieszny skecz 


ŚCIEGNO (debiuty) 


Kolokwium dla snu 





TZDS 


To za Duże słowo 


KUBEK 


STATYF (debiuty 


Debiut roku 





KABARETUS FRASZKA 


Celofanowe ptaki 


RAMOL 


Turyści 


) 
RAMOL (debiuty) 


Turyści 





ZNANY WOJTEK KAMIŃSKI 


Karuzela na jedną osobę 


K. SKECZÓW MĘCZĄCYCH 


SEKATOR (debiuty) 


Pierwsze cięcie 





SŁUCHAJCIE 


Ale ty Tadziu jesteś przystojny 


SŁUCHAJCIE 


Ale ty Tadziu jesteś... 


SŁUCHAJCIE 


Ale ty Tadziu jesteś... 





KWARTET OKAZJONALNY 


Muzyczne histerie 


CZESUAF 


Gorzej być nie może 


CZESUAF 


Gorzej być nie może 





LIMO 


Za murami, za stosami 


LIMO 


Za murami, za stosami 


LIMO 


Za murami, za stosami 





NOŁ NEJM 


NEO-NÓWKA 





Same hity i jeden śmieszny skecz 





NO I CO Z TEGO 


Ni z tego ni z owego 


NO I CO Z TEGO 





KONCERT: IRENEUSZ KROSNY 
GRUPA RAFAŁA KMITY (1Olecie) 


Złoty patent na kabaret — laureaci GP 
PaKl w programach autorskich 


TAJNY ZWIĄZEK 
UKRYTYCH PODWIĄZEK 


Pokaz mody, ełcka randka 





KONCERT: 


Nagrody PaKI — ranking 
najzabawniejszych wydarzeń 2003 r. 


POSZŁEM 


Przepraszamy za bóle 
brzucha 





WERNISAŻ RYSUNKÓW H. SAWKI 


Ostatnie dni SLD czyli Co się stało z 
naszą paką 


WIDELEC 





KONCERT: „premiery”: 

HRABI 

JACHIM PRESENTS 

+ Poniedzielski, Andrus, Grupa MoCarta 


Póki PaKA póty spoko”, 
Terapia 
Wycieczka 


FRASZKA 


Zapach goryczy 





KONCERT laureatów 


Koncert laureatów 


Zółw raper pierdoła 





KONCERT: (na Rynku Głównym) 


Kraków, wiosna i kabaret 





Syntetycznie aromatyzowany 





KONCERT: (TVP 2) 


Debeściaki PaKl 











Takie rehehehe 





PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


CZESUAF 


Seks, przemoc i świeże owoce 


LIMO 


LIMO 





NEO-NÓWKA 


NEO-NÓWKA 


PRZERYWNIK 





PARANIENORMALI 


PARANIENORMALI 


HLYNUR 





SMILE 


SMILE 


SMILE 





TO ZA DUŻE SŁOWO 


Za drzwiami 


SNOBÓW 


SNOBÓW 





NOŁ NEJM 


Za Duszki 


PROFIL 


PROFIL 





EGRI BIKAVER ENSAMBLE 


RAMOL 


RAMOL 





NAPAD 


Połącz kropki... 


POLONEZ 





KABARET MŁODYCH PANÓW 


The best of... czyli my naprawdę 
chcemy pracować 


KABARET MŁODYCH 
PANOW 


The best of... czyli my 
naprawdę... 


KANKAN 





KWARTET OKAZJONALNY 


CEGŁA 





SŁUCHAJCIE 


Ludzie to świry 


FRASZKA 





GRUPA INICJATYW TEATRALNYCH 


Miłość 


GR. INICJATYW TEATRAL. 


Miłość 


MIMIKA 





KONCERT Hrabi, Jurki, Made in China, 
Łowcy. B, Grupa Rafała Kmity 


Świeżynki duże i małe 
fragmenty premierowych programów 


WAGANCI 





KONCERT: 


Skeczowisko wyścig śmiechu 


PIETRO MOZI 





KONCERT: 
(scenariusz TOMASZ JACHIMEK) 


Od PakKl do PaKl — czyli kabaretowy 
przegląd roku 


NOŁ NEJM 





KONCERT: 


Koncert laureatów 


PRALKA 





KONCERT (TVP 2): 
KABARET SNOBÓW 


Kabaretowe oczko — 21 PaKA 


ZYGZAK 


O takich, co nie ukradli 
księżyca 


BEZ RESZTY 
ZYGZAK 


O takich, co nie ukradli 
księżyca 





PARANIENORMALNI 


PARANIENORMALNI 


Program pierwszy 


RAMOL 


Sanatorium w Kotlinowie 





CZESUAF 


Żywot Kazimierza wg Kazimierza 


CZESUAF 


Kundel, czyli taki 
mieszaniec 


CZESUAF 


Żywot Kazimierza wg 
Kazimierza 





CEGŁA 


CEGŁA 


Rock'n'roll i inne 
przestępstwa 


KLAPS 


Do rowera, ale pompka 





HLYNUR 


Konwencje i formy, awangarda 1971 


HLYNUR 


Formy i konwencje 


HLYNUR 


Formy konwencje 





KABARET SKECZÓW MĘCZĄCYCH 


K. SKECZÓW MĘCZĄCYCH 


Aluminiowe wiadro 


WAGANCI 


Wolkswagant 





SMILE 





SMILE Program 2 werszyn 2.3 beta 


E TAM 


Z językiem na brodzie 





NEO-NÓWKA 


Moherowy program 


NEO-NÓWKA 


Zapiski w pamiętniku 


POLONEZ 


Grandiosus Kabaretosus 





KOMPANIA TEATRALNA MAMRO 


Sceny z życia wzięte 


WEŹRZESZ 


Weźrzesz 


NOWICKI JACEK 


Gadu-Gadu 





TO ZA DUŻE SŁOWO 


SNOBÓW 


Stój kto siedzi 


SNOBÓW 


Na baczność 





LIMO 


Miasteczko 





KABARET MŁODYCH PANÓW 


Ubrany facet nie może być śmieszny 





KONCERT: 

JACHIM PRESENTS 
CIACH 

SŁUCHAJCIE 

JURKI 

FORMACJA CHATELET 


Konkurs Premier i Skeczy 
Benefis 

Pół szklanki soli 

Kelner Jerzy 

Kolarz, ale nie taki na rowerze 
Wentylatorem w wyższe stany 
świadomości 





KONCERT: 
(scenariusz ANI MRU MRU). 


Od Paki do Paki czyli kabaretowy 
przegląd roku 





KONCERT: 
(scenariusz TOMASZ JACHIMEK) 


Wielka Bitwa/Gonitwa Warszawska 
Turniej Kabaretowy KMN vs Grupa 
MoCarta 





KONCERT.: 
(scen. J. Kotaczkowska, D. Kamys) 


Mężczyzna, Kobieta i Puenta 





KONCERT (TVP 2): 





1000 Kabaretowych Światów — 
Telewizyjny Koncert Galowy 
z udziałem Laureatów 22 PaKl 











| PRZEGLĄD KABARETÓW (AMATORSKICH) PAKA LIDZBARSKIE BIESIADY/WIECZORY HUMORU I SATYRY MAZURSKIE LATO KABARETOWE „MULATKA” 
| ROK | KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM KABARET PROGRAM 


SMILE 
(głosami publiczności z półfinałów) 


PRZEMYSŁAW 
GĄSIOROWICZ 


Program 


PRZEMYSŁAW 
GĄSIOROWICZ 


Program 





KABARET SKECZÓW MĘCZĄCYCH 
(głosami publiczności z półfinałów) 


Pan Bożenka 


NO WŁAŚNIE 


SZYDERA 





CZESUAF 
(głosami publiczności z półfinałów) 


BEZ SZANS 


BAJECZKA 





BABECZKI Z RODZYNKIEM 


CEGŁA 


Co mnie wkurza 


CEGŁA 


Co mnie wkurza 





KABARETUS FRASZKA 


Kierownica ma głos 


KABATET GRABIEGO 
MARKA 


Z KONOPI 





GRUPA PANTOMIMICZNA MIMIKA 


Panto-miny 


STADO UMTATA 


Babeczki i barany 


STADO UMTATA 


Babeczki i barany 





NAPAD 


CZESŁAW JAKUBIEC 
KABARET TENOR 


CZESŁAW JAKUBIEC 
KABARET TENOR 





KABARET MŁODYCH PANÓW 


Z młodym jak najbardziej 


KABARET SNOBÓW 


Nie ściemniamy 


SNOBÓW 


Nie ściemniamy 





KONCERT (TVP 2): A 
(reżyseria KRZYSZTOF JAŚLAR) 


Cztery pory roku i 10 lat 
Grupy MoCarta 


ŚWIERSZCZYCHRZĄSZCZ 


ŚWIERSZCZYCHRZĄSZCZ 





KONCERT: i 
(scenariusz: NEO-NOWKA) 


Od PAKI do PAKI czyli kabaretowa 
jazda bez trzymanki 


BABECZKI Z RODZYNKIEM 


ZYGZAK 





KONCERT: 


IRENEUSZ KROSNY 
ŁOWCY.B 
GRZEGORZ HALAMA 
DNO 


Niewidziane, Niesłyszane — kabareton 
niespodzianek: 

Don Chichot 

John Rambo 

Bezprzewodowo 

Jesienne zorze 


SMILE 





KONCERT: i 
(reż. KRZYSZTOF NIEDŹWIEDZKI) 


Trendy i mody czyli życie w miejskiej 
dżungli 


HLYNUR 


HLYNUR 





KONCERT: 


Koncert laureatów 


GRUPA PANTOMIMICZNA 
MIMIKA 


Kabaret jakich mało 


GRUPA PANTOMIMICZNA 
MIMIKA 


Kabaret jakich mało 





KONCERT (TVP 2): 


Źródło: Opracowanie własne. 


kolor zielony 





007 czyli Kodeks Agenta 
Doskonałego — Telewizyjny Koncert 
Galowy 


— prezentacje poza konkursem 


KABARET SKECZÓW 
MĘCZĄCYCH 











kolor czerwony — prezentacje w Wieczorze Ostatniej Szansy „PAKI”, repasaże „Lidzbarskich Wieczorów Humoru i Satyry”, debiuty „Mulatki” 


kolor niebieski — koncerty specjalne, poza konkursem 


